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«Suor Nivedita, portavoce dei neo-orientalisti e dei na- 
zionalisti, vedeva nell’arte indiana l'arma principale di risve- 
glio dello spirito nazionale... Sue, secondo Nivedita, erano le 
attrattive maggiori dell’arte europea per gli Indiani di allora: la 
tentazione realista e l’idea di individualismo. Gli Indiani però 
non si rendevano conto che le pitture di Ajanta e di Ellora (VI. VR II, i le 
VIN secolo d.C.), possedevano un «realismo più alto», frutto È stetica indiana 
d’una piena conoscenza della forma umana e delle correnti sot- 
tili dell’emozione». contemp oranca 

(Dal capitolo I) 


«L’opera poetica non dipende dal singolo poeta e nemme- 
no dal tempo in cui vive, ma dal tono spirituale, intellettuale, 
estetico dell’ambiente che il poeta si crea intorno», 

Shri Aurobindo 


«Il mondo come opera d’arte genera immagini e in esse si 
disvela. Se ti sforzi di trovare di che è fatta l’immagine, i suoi 
componenti ti sfuggono, il segreto dell’apparire resta inviola- 
to, Nel tuo sforzo di catturare negli organismi la vita, troverai 
carbonio, azoto e altre sostanze, mai la vita stessa. L’apparen- 
za non dà alcun commento di sé nella materia vivente; quella 
materia la chiami màyà, e ti proponi di non crederle, ma il de- 
miurgo che la modella... non è sfiorato dalla tua incredulità. 
L'arte come màyà appare , né può fare diversamente. Non ten- 
ta di occultare la sua elusività, del nome che la definisce si bur- 
la, e nel perenne cangiamento gioca a nascondersi». 

Rabindranath Tagore 
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Il testo e la sua chiave 


L’«indianità» come concetto e come valore è il tema 
posto da Sukla, filosofo comparatista dell’Orissa, al cen- 
tro.del suo disincantato profilo dell’estetica in India pri- 
ma, durante e dopo il periodo della sudditanza britanni- 
ca, cessata nel 1947. 

Attorno a quel perno, difficilmente afferrabile per 
l'Europeo ma anche per l’intellettuale indiano d’oggi, 
Sukla dipana la vicenda di un pensiero estetico nato mil- 
le e più anni fa dal rito e dalla rettorica, e coinvolto cento 
anni fa in tre movimenti decisivi per il destino del paese: 
il nazionalismo, il neo-vedatismo, il neo-orientalismo. 
Tra gli strateghi dei tre movimenti ci furono artisti e 
poeti come Abanindranath e Rabindranath Tagore, eru- 
diti e poligrafi come Coomaraswamy, il teorico dello 
«yoga integrale» Shri Aurobindo, spiriti rivoluzionari 
venuti da lontano, come il giapponese Okakura e l’irlan- 
dese Margaret E. Noble, più nota come Suor Nivedita, 
devota di Vivekananda. Di essi e di tanti eruditi, d’oggi 
e di ieri che tramandano la tradizione sanscrita anche 
quando, allevati a Cambridge o a Yale e scettici sull’«in- 
dianità», ne prendono le distanze, l’ Autore traccia i pro- 
fili introducendo chi legge nelle atmosfere di una «rina- 
scenza» indiana debitrice anche all'Europa della propria 
identità. 
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Premessa 


Basterebbe scorrere gli undici volumi della Storia 
e cultura del popolo indiano !, a cura di R.C. Majumdar, 
per verificare almeno dal 600 a.C., al tramonto dell’epo- 
ca vedica, le scosse e gli assestamenti di una civiltà che 
dal proprio polimorfismo — etnico, religioso, etico, filo- 
sofico — ha tratto nei millenni una stupefacente compat- 
tezza, alpunto da rivendicare valori di un’intatta indianità 
nell'ultima e decisiva resa dei conti con l'Impero britanni- 
co în questo secolo. 

Il periodo della cosiddetta rinascenza indiana (In- 
dian Renaissance), è però rispetto ai precedenti cruciale e 
speciale perché questa volta la rivendicazione dell’india- 
nità è favorita e istigata in buona misura dalle spinte orien- 
taliste di marca britannica, le stesse che dal terzo quarto 
del Settecento innescarono in tutta l'Europa, dalla Russia 
alla Francia, il fenomeno della rinascenza orientale 2, con 
la diffusione e le prime traduzioni dei grandi classici india- 
ni — che spostarono l’asse di riferimento ellenico nel pen- 
siero di molti romantici; la nascita della linguistica compa- 
rata — col forte appoggio ai dotti tedeschi della zarina Ca- 
terina II a San Pietroburgo, e infine l'allargamento degli 
orizzonti conoscitivi europei oltre la linea di Gerusalem- 


me, Isfahan e Bagdad. 


Che cosa c’entri tutto questo travaglio con la rifles- 
sione estetica che în India da più di un millennio si coltiva 
nei recinti eruditi dei sanscritisti, è il non facile compito di 
Sukla dimostrare. E va detto che questo pensatore orissi, 
apprezzato nella comunità estetica internazionale, ma co- 
stretto nel suo paese a insegnare letteratura inglese invece 
che estetica, pur lavorando in questo campo da specialista, 
se la cava qui ottimamente. 

Dopo aver illustrato nei primi capitoli gli andamenti 
della riflessione estetica in India, dal tempo di Abbinava- 
gupta (X secolo) a quello di Négesa Bhatta (sec. XVIII) — 


dunque alle soglie dell’età moderna, dopo oltre due secoli 


di dispotismo moghul anche nel gusto, Sukla inquadra nel 
terzo capitolo alcune figure di spicco attive a Calcutta ai 
primi del Novecento. La ‘nuova’ India deve loro molto del 
suo adeguamento all'Occidente, ma anche il rafforzamen- 
to dell’‘indianità’ come valore culturale e moneta politi- 
ca. Per cominciare, i tre membri più în vista della famiglia 
Tagore: Rabindranath, Debendranatb e il pittore Abanin- 
dranatb, che si vota in quegli anni alla maniera tradiziona- 
le. C'è poi il giovane Coomaraswamy alle prese col proget- 
to (che gli verrà però impedito di realizzare), di un grande 
museo nazionale delle arti e tradizioni popolari; e Auro- 
bindo Ghose, rampollo di una ricca famiglia bengalese, 
fortemente impegnato nel movimento indipendentista, 
messo in carcere per questo e autore di imprese temerarie di 
vario genere fino al momento in cui si ritira a vita cenobiti- 
ca al sud, nelle terre su cui, decenni dopo, sorgerà la comu- 
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nità di Auroville, ispirata al suo ‘yoga integrale’. Accanto 
a costoro agiscono a Calcutta due stranieri dal tempera- 
mento vulcanico, ed è merito di Sukla averne sottolineato 
il contributo singolare alla causa indiana: l’irlandese Mar- 
garet E. Noble e il giapponese Kakuzo Okakura. 

Chi ha letto i Miti indù e buddisti di Coomaraswa- 
my}, senza sottilizzare sull’identità della co-autrice Suor 
Nivedita, può ora documentarsi sulla vita e l’opera di que- 
sta donna straordinaria (1867-1911), che fece dell’India la 
sua patria autentica e del Vedanta monista, nella linea di 
Ramakrishna e Vivekananda, il proprio fiammeggiante 
vangelo. Devota di Vivekananda che la affilia all'Ordine 
di Ramakrishna col nome di Nivedita ( la ‘dèdita’), Marga- 
ret Noble, fin dal suo primo discorso pubblico a Calcutta 
sull’Influenza spirituale dell'India in Inghilterra, si tra- 
sforma in un'indomita combattente per la causa indiana, e 
a nulla valgono gli ammonimenti di Vivekananda a non 
intraprendere azioni politiche dirette. Nel marzo 1902 Ni- 
vedita incontra Okakura e lo introduce in casa Tagore. 
Nato a Yokohama nel 1862, Okakura segue all’Univer- 
sità di Tokyo, da poco costituita, le lezioni di Fenollosa, e 
con lui fonderà l’ Associazione per l’ Apprezzamento della 
Pittura (Kangakai), il primo organismo preposto dal go- 
verno alla valorizzazione e alla difesa dei tesori d’arte na- 
zionali. I primi anni dell’epoca Meiji segnano l’apertura 
alla grande del paese a tutto ciò che sa di occidentale. 
Okakura viaggia in Europa e in Nord-America, si fa una 
solida cultura storico-artistica, e al rientro il governo gli 
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affida importanti incarichi per attrezzare la nuova genera- 
zione di artisti al gusto e alle tecniche ‘moderne’. Nel 
1898, un ‘incidente’ al Ministero dell'Istruzione lo induce 
a dimettersi. Insieme a un gruppo di pittori apre lAccade- 
mia Giapponese di Belle Arti (Nihon Bijutsuin), cor l'in 
tento di creare una sintesi tra la maniera tradizionale e 
quella occidentale. La ricerca delle radici e dei valori ance- 
strali della civiltà giapponese, lo spinge ancora a Occiden- 
te, ma questa volta la sua mèta è l'India, che sempre più gli 
appare la culla e la fonte degli umanesimi asiatici. Questa 
ripida tesi: l’eminenza culturale indiana e il ruolo che l’In- 
dia assumerebbe in un'ipotetica alleanza pan-asiatica, è al 
centro del libro Ideali dell'Oriente (The Ideals of the 
Fast, Rutland 1903), che Okakura finisce di scrivere a 
Calcutta quando avviene l’incontro con Nivedita. Entu- 
siasta del libro, l’Irlandese ne firma l’Introduzione. 

La breve e intensa stagione bengalese di Okakura 
non ha un apparente seguito. Nel 1905 il Museo di Belle 
Arti di Boston lo nomina vice-curatore della sezione d’arte 
sino-giapponese. Con un incarico simile, anni dopo, anche 
Coomaraswamy, persona non grata in Inghilterra, si adat- 
terà a vivere a Boston, e la sorte non gli concederà di rive- 
dere l'India libera (muore, infatti, pochi mesi prima della 
proclamazione dell’Indipendenza). 

E difficile immaginare quali svolte nella storia mon- 
diale del Novecento avrebbe portato, se mai fosse attecchi- 
to, il piano di un movimento pan-astatico sorretto dalle 
idee, forse utopiche, di Okakura e Nivedita, dell'artista 
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russo Nikolaj Roerich 4, o di Ananda Coomaraswamy. Le 
tracce del loro fervore, col tempo, sono impallidite e anche 
le loro opere, non sorrette da stimoli di interesse o opportu- 
nità in Occidente, rischiano l’oblio. La bibliografia curata 
da Sukla nell’ultima parte, è pertanto qui arricchita dall’e- 
lenco degli scritti di Margaret Noble e Kakuzo Okakura 5. 


Note 


1 Motilal Banarsidass, Nuova Delhi 1994. 

2 L'espressione che ricorre nel Génie des religions di E. 
Quinet, 1841, è assunta da R. Schwab, La rénaissance orien- 
tale, Payot, Parigi 1951, per descrivere in modo analitico il 
vasto fenomeno che toccale élites intellettuali europee, e che 
non riguarda peraltro la sola diffusione dei testi indiani, ma 
anche dei grandi classici cinesi. Uno studio a più autori sul- 
l'argomento è La rinascenza orientale nel pensiero europeo. 
Pionieri lungo tre secoli, Guerini, Milano (in stampa). 

3 Laterza, Bari 1927 (rist. 1980). 

4 Vd. in questa collana la monografia a più autori Scritti 
italiani su N.K. Roerich, 1993. 

5 Ringrazio per le segnalazioni Elizabeth De Michelis, 
Cambridge. i 
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Opere di Margareth E. Noble (Suor Nivedita) 


Kali the Mother, Swan Sonnensheim & Co., Londra 


1900; The Web of Indian Life, W.Heinemann, Lon- 
dra 1904; Cradle Tales of Hinduism, Longmans, 
Grenn & Co., Londra 1907; An Indian Study of Love 
and Death, Longmans, Green & Co., Londra 1908; 
The Master as I saw Him: being Pages from the Life of 
Swami Vivekananda , Longmans, Green & Co., Lon- 
dra 1910; Civic and National Ideals, Ubodhan Offi- 
ce, Calcutta 1911; Studies from an Eastern Home, 
Longmans, Green & Co., Londra 1913; Myths of the 
Hindus and Buddbists (co-autore A. Coomaraswa- 
my), Harrap, Londra 1913; Footfalls of Indian Hi- 
story, Longmans, Green & Co., Londra 1915; Reli- 
gion and Dharma, 1915 (I? ed. indiana Mayavati, 
Almora 1952); Letters of Sister Nivedita , a cura di Ba- 
su, S.P. Nababharat Editore, Calcutta 1982, voll. 2; 
Hints on National Education in India, Ubodhan, Cal- 
cutta 19504. 
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Ai miei figli Chunilal (Achyuta) 
e Chamanlal (Hrushikesha), 
che si sono divertiti a vedermi 
scrivere. 


Introduzione 


Lo scritto polemico di Agehananda Bharati, La 
norma estetica e la modifica dei valori nell'India moderna 
(1962)!, è un appropriato punto di partenza. Bharati 
giustamente sottolinea la perdita della sensibilità e del- 
l’erudizione estetica che la grande tradizione indiana 
ha subìto nei tempi moderni. Egli ne vede la causa nella 
paralisi mentale sopravvenuta quando le due ali rifor- 
miste della Rinascenza indù — Brahmo-Samaj e neo- 
vedantini, pretesero di innestare nel Paese il peggior 
puritanesimo europeo, quello pre-vittoriano, per pa- 
reggiare le spinte all’assolutismo vedantico. 

Una volta sradicata la sana sensibilità erotica che 
era stata dell'India classica, s’impose un falso trascen- 
dentalismo come norma della creazione artistica. Ma 
poiché la passione, l'entusiasmo amoroso è alla base del 
giudizio estetico, il deterioramento dei modelli della 
creazione artistica e della critica d’arte divenne inevita- 
bile. La controprova di questo meccanismo di difesa la 
forniva il successo decretato ai dipinti di Ravi Varma, 
l’artista dell’India del Sud. I suoi quadri che ritraevano 
le forme procaci e la prorompente bellezza delle ragazze 
di strada erano apprezzati non tanto perché aderenti a 


un qualche modulo di realismo europeo, ma a quelli 
prescritti per la raffigurazione delle divinità femminili 
e delle eroine dei drammi e dell’epica classica. 

L'esperienza a Benares e in altri luoghi tradiziona- 
li del paese, fece capire a Bharati come mai tanti indù, 
sedicenti pii, si rivoltassero contro le sculture che sulle 
pareti esterne dei templi descrivevano realisticamente 
l’atto di unione sessuale (mitbuna), e avversassero i cri- 
tici d’arte che le interpretavano in un'ottica trascen- 
dentalista. 

Un importante motivo del declino dell'estetica in 


India secondo Bharati, è stato la squalificazione della . 


conoscenza del sanscrito e lo scadimento degli studi di 
filologia e filosofia, non appena i missionari anglicani e 
gli amministratori britannici imposero l’inglese, un in- 
glese scadente in verità, come lingua obbligatoria per 
accedere a qualunque carriera. Si può capire quanto 
fossero di conseguenza scoraggiati gli studi eruditi fini 
a se stessi. Quegli studi che avevano sorretto la vitalità 
della tradizione estetica nel periodo classico, decadono 
a partire dal X secolo. Da allora, fino alla fine dell’Ot- 
tocento, la storia intellettuale del paese conosce un 
inarrestabile declino. La tendenza s’inverte nell’ultima 
decade dell’Ottocento con il risveglio del movimento 
nazionalista. Il neo-vedantismo di Ramakrishna e dei 
suoi fedeli, dei Brahmo-Samaj e degli Arya-Samaj ac- 
cende una nuova sensibilità estetica anche se non più 
nell'alveo della tradizione classica. 
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Nella storia culturale di una nazione circostanze 
indesiderate possono verificarsi per cause naturali o ac- 
cidentali. Farsene una ragione e, per quanto è possibile, 
volgerle a vantaggio del progresso intellettuale del pae- 
se, è un compito che spetta ai suoi pensatori. 

Nelle pagine che seguono sono esaminati gli eventi 
più significativi e le idee che hanno plasmato l’estetica 
contemporanea in India. Il primo capitolo dà un qua- 
dro sommario dei precedenti culturali fino alle soglie 
dell’età coloniale. I tre capitoli successivi tratteggiano 
gli eventi di rilievo dell’estetica accademica negli ultimi 
cento anni. L’ultimo capitolo prospetta gli sviluppi che 
si dispiegano dal passato come una (inevitabile?) neces- 
sità intellettuale. 

Ringrazio Grazia Marchianò per avermi invitato a 
contribuire con questa monografia alla collana Saggi 
brevi di estetica comparata. Ai colleghi del Gruppo In- 
ternazionale LORO e dell’Associazione Italiana per gli 
Studi di Estetica vanno i miei voti cordiali. 

Sono grato ai colleghi anglisti dell’Università di 
Sambalpur che hanno letto il dattiloscritto, per i loro 
accorti suggerimenti. Al traduttore italiano e all’edito- 
re Rubbettino il più vivo apprezzamento. 


| A.C. Sukla 
Sambalpur, 15 agosto 1993 
iquarantasettesimo anniversario dell’Indipendenza). 
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Nota 


1 A. BHARATI, Aesthetical Norm and Value Modification in 


Modemladia: 19%. I. Origini e sviluppi dell'estetica indù 


«...degli Arii d’Asia, solo gli Indiani svi- 

lupparono un sistema complesso di cultu- 
ra estetica...» 

Agehananda Bharati 

Università di Syracuse 


Periodo classico 


Nell’India classica l’arte era prodotta per la comu- 
nità. Ciò che piaceva o spiaceva ai suoi mecenati, a go- 
vernanti e sovrani, non la condizionava. Espressione 
del gusto collettivo, l’arte si apprezzava nei monasteri, 
nei templi, nei luoghi d’interesse pubblico e solo secon- 
dariamente nelle dimore private. I motivi figurativi, 
com'è chiaramente indicato nei trattati d’architettura 
variavano a seconda delle collocazioni. Sulle pareti 
esterne dei templi, ricorrevano con frequenza figure di 
amanti allacciati nell'unione sessuale, e di asceti ema- 
ciati, ma nelle case private immagini del genere erano 
bandite. Tutte le espressioni artistiche - danza, teatro, 
poesia, scultura, musica, pittura erano coltivate perché 
la comunità ne gioisse e si sentisse appagata. L’unico 
criterio per l'apprezzamento dell’opera d’arte era la 
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presenza dell’«affinità di cuore» (sabrdayatà), una sen- 
sibilità estetica speciale, ritenuta innata, ma che si po- 
teva sviluppare con assidui esercizi di concentrazione. 
Accanto a scuole e università, c'erano centri per l’edu- 
cazione artistica, e tutti potevano accedervi. Ai figli de- 
gli abbienti e dei membri della corte badavano inse- 
gnanti e precettori. Nel III secolo Vàtsàyana illustra 
nel suo trattato di erotica il carattere secolare delle arti 
e dell’educazione artistica. 

Trattati sulle arti sono documentati dal IV secolo 
a.C. Il più antico di essi, il Nétyasdstra (IV-INI secolo) è 
un’opera enciclopedica di drammaturgia attribuita a 
Bharata, un autore di dubbia storicità. Nel sesto capi- 
tolo si parla del teatro come dell’espressione artistica 
più elevata. Inventato dal padre degli dèi, Brahm, il 
teatro serve a istruire e dilettare dèi, uomini e dèmoni. 
Per la sua capacità di riprodurre al completo la vita, il 
teatro esemplifica la legge che concatena a rette azioni 
effetti benefici e ad atti malvagi effetti indesiderati. Il 
dramma mercè la visione e l'ascolto, aiuta le creature a 
rettificare la loro condotta, purgando le passioni degli 
eccessi dell’ira, della gelosia, della concupiscenza. Le 
dottrine buddiste e upanishadiche apportano una rifor- 
ma morale a un'estetica che dai tempi vedici era stata 
improntata al piacere. 

Ai tempi di Bharata la letteratura, la musica, la 
danza, la pittura e la scultura erano complementari al 
teatro. Nei secoli successivi si rendono autonome, e si 
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sviluppa una trattatistica che riguarda le singole arti. 
La poetica è vecchia di un migliaio d’anni (VII-XVII 
secolo); la musicologia, le teorie sulla danza, la pittura e 
la scultura risalgono a millecinquecento e a settecento 
anni fa. 

Col passare del tempo le arti acquistano autono- 
mia e così pure le teorie relative a ciascuna, ma sovrano 
tra le arti rimane il teatro. 

Bharata non apparteneva a nessuna scuola filoso- 
fica. Sebbene le Upanishad di età anteriore al suo tem- 
po, fossero la fonte d’ispirazione di svariate scuole or- 
todosse, fu soltanto dal II secolo a.C. che si costituiro- 
no scuole d’interpretazione dei testi vedici e delle litur- 
gie secondo Jaimini; più tardi si svilupparono le scuole 
di Isvarakrishna (100 d.C.), del Samkhya dualista, del 
realismo pluralista di Aksapàda (II secolo d.C.), e del 
Vedanta monista. Nel VII secolo d.C. la scuola di 
grammatica di Panini (che risale al IV secolo a.C.), svi- 
luppò una filosofia del linguaggio che, insieme al reali- 
smo e all’ermeneutica vedica, gettò le basi per le istitu- 
zioni di poetica. La loro formulazione matura si deve a 
una scuola kashmira, lo Shivaismo, fiorita tra l'VIII e il 
X secolo: una sorta di dualismo monista in cul interagi- 
scono la filosofia del linguaggio e la mistica tantrica. 
Bharata fu commentato da interpreti di tre differenti 
scuole: il realismo, il dualismo, e il monismo dualistico. 
L’autonomia dell’arte e le teorie che la sostenevano, tra 
il Ve il VII secolo entrarono in una fase in cui i critici di 
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professione realista tematizzarono la «fratellanza» tra 
le arti. In particolare, erano considerate sorelle!, dan- 
za, pittura e scultura. Sankuka, un commentatore reali- 
sta dell’opera di Bharata vissuto nel IX secolo, estese la 
fratellanza al teatro, sostenendo che sia la recitazione 
che la pittura svolgono la medesima funzione di rende- 
re presente un segno iconico. Sankuka adduce in pro- 
posito l'esempio del cavallo. L'immagine riprodotta di 
un cavallo e l'attore che nel dramma si assume il ruolo 
del cavallo, simulano rispettivamente l’animale in car- 
ne e ossa e il suo carattere drammatico: in ambedue i 
casi sono resi presenti i segni iconici dei loro referenti. 

La teoria della fratellanza fra le arti fu respinta da 
Abhinavagupta (X secolo), il maestro kashmiro della 
scuola shivaita che nei suoi commenti all’opera di Bha- 
rata e Anandavardhana (IX secolo), fondò la dramma- 
turgia e la poetica, giustamente ritenuto perciò il deca- 
no dell’estetica indiana classica. 

Ogni arte, per il linguaggio che adopera, è unica e 
fa da modello a se stessa — dice Abhinavagupta. Musi- 
ca, pittura e letteratura sono arti distinte. Con linee e 
colori l’immagine dipinta rassomiglia a un soggetto per- 
cepito dall'artista coi suoi sensi o reso presente alla 
mente nel caso di un soggetto letterario. Ma il teatro, 
secondo Bharata utilizza mezzi che non sono l’imita- 
zione. La recita degli attori, rafforzata dalla musica, 
dalla danza, dalla scenografia mette in opera il testo e 
accende le emozioni legate ai caratteri, al tono dei dia- 
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loghi, al timbro delle situazioni. La cognizione empiri- 
ca dei personaggi, affidata ai racconti e ai miti, non 
rientra tra gli scopi del dramma. 

L’interpretazione che Abhinavagupta dà del rasa 
(sapore) nell'opera di Bharata, si accorda ai principi 
della filosofia shivaita: il rasa gustato a teatro è la quin- 
tessenza dell’esperienza estetica, esposta in forma 
drammatica. Le interpretazioni, rispettivamente reali- 
sta e dualista di Sankuka e Bhattanàyaka (retori vissuti 
tra il IX e il X secolo), non sono accolte da Abhinava- 
gupta: l’esperienza estetica non è deduttiva, come ritie- 
ne il primo, né traspositiva secondo Bhattanàyaka. 

L’emozione espressa dall’attore si accende nello 
spettatore grazie a un’identificazione generalizzata. 
L'emozione per sua natura è impersonale. Il dolore non 
è di Rama o di Otello, se un numero incalcolabile di in- 
dividui ha provato lo stesso dolore e continuerà a pro- 
varlo. L'emozione dà dolore quando il coinvolgimento 
è personale e diretto. Ma né l’attore che recita la parte 
di colui che soffre, né il pubblico che vive la sofferenza 
attraverso l'attore, s’identificano con quell’emozione. 
Il piacere del pubblico sta in questo, che un’emozione 
generalizzata e impersonale è vissuta in modo riflesso. 

Abhinavagupta precorse i tempi applicando la no- 
zione di Bharata di esperienza estetica nel dramma, alla 
fruizione del testo poetico. Nel suo commento a La luce 
dello dbvani, il trattato sull’arte poetica di Anandavar- 
dhana, Abhinavagupta analizza il «piacere» del lettore 
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e lo vede come il risultato di tre tipi di suggestione: 
la suggestione procurata da un evento descritto nel 
testo, quella che è suscitata da una figura verbale, e 
la suggestione indotta da un’emozione. Migliore è 
indubbiamente quest’ultima. Se a teatro l'emozione 
generalizzata (mercè la recita dell’attore), libera il sa- 
pore estetico (rasa), nella poesia l'emozione trasmessa 
al lettore è procurata dalla suggestività del linguag- 
gio poetico. Questo è un punto importante: solo il pia- 
cere suscitato dalla rappresentazione ha i caratteri del 
sapore estetico, gli altri due tipi di suggestione: quella 
suscitata dalla descrizione di un evento e da figure ver- 
bali, non essendo connesse con un’emozione, non han- 
no i caratteri del sapore estetico. Dunque il rasa, secon- 
do Abhinavagupta, è il paradigma dell’esperienza este- 
tica. Qual è allora lo statuto estetico delle altre due 
esperienze? Ambedue, ritiene il filosofo kashmiro, ten- 
dono al rasa. 

Quanto alla pittura e alla scultura (citra), Abhina- 
vagupta sostiene che, come arti mimetiche, esse non 
esprimono né suscitano emozioni?. Chi guarda un di- 
pinto, chi contempla una statua, non per questo è inva- 
so dal rasa. Ma i teorici che tra il V e il VII secolo svilup- 
parono la teoria delle «arti sorelle»: danza, teatro, pit- 
tura, scultura, la pensavano diversamente. L’affratella- 
mento dipendeva dalla capacità, comune a tutte le arti, 
di suscitare emozioni. E anche dopo Abhinavagupta, 
teorici come Bhoja, il sovrano vissuto nell’XI secolo, 
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autore di un trattato di architettura, e Yasodhara (XIII 
secolo), che commenta l’opera di VatsAyana sull’eroti- 
ca, ritengono l’espressione di emozioni uno dei sei ele- 
menti-chiave della pittura. La dottrina di Bharata sul 
rapporto dramma-emozione fu accolta come un para- 
digma dell’estetica e applicata indifferentemente a tut- 
te le arti. 

La riluttanza di Abhinavagupta a definire la poe- 
sia in termini di rasa potrebbe dipendere dal suo timore 
che una simile tesi suonasse eretica rispetto a una tradi- 
zione, di trecento anni più antica, che aveva posto alla 
base del diletto della poesia fattori diversi dall’emozio- 
ne. Egli affida perciò le sue idee ai posteri, e fu infatti 
un critico del XIV secolo, Visvanàtha Kaviràja, a dare 
ad esse un rinnovato sostegno teorico interpretandole 
alla luce del monismo professato da Abhinavagupta. 
Nello Specchio della letteratura Kaviràja definisce espli- 
citamente la poesia un’«espressione impregnata di r4- 
sa». Rispetto all’emozione, gli altri fattori concomi- 
tanti sono secondari. Nella visione monista che Visva- 
nàtha fa propria, l'emozione suscitata dalla poesia è 
un’esperienza speciale, eguagliabile all’assorbimento 
nell’Uno-Tutto: somma luce e gaudio unificati. La dif- 
ferenza tra l’una e l’altra esperienza sta nella durata e 
nel grado, giacché mentre l’indiamento nel Brabmar è 
illimitato, l’esperienza estetica dura finché vive l’emo- 
zione suscitata dall'opera d’arte e il suo effetto a un cer- 
to punto svanisce. 


Il retore Jagannàtha, di tre secoli posteriore a Vi- 
svanàtha, rettifica la definizione di costui della poesia: al 
centro del nuovo statuto non c’è l'emozione ma il signi- 
ficato del testo poetico. Le figure rettoriche, per Jagan- 
nàtha, non sono meri ornamenti verbali, ma i fattori 
portanti del linguaggio della poesia, e la sua filosofia del- 
la rettorica, all’avanguardia per l’epoca, resta l’ultimo 
grande contributo alla poetica sanscrita. Nel primo 
quarto del XVIII secolo la teoria di Jagannàtha fu ripre- 
sa da Nagesa Bhatta, nativo del Maharastra, versatile 
autore di trattati sulla grammatica di Pnini, e di una 
esegesi del Grande Commento di Patànjali agli aforismi 
pàniniani. Nagesa Bhatta critica le concezioni linguisti 
che che Jagannàtha applica alla filosofia della rettorica, e 
suggerisce vari emendamenti. Con Nagesa si arresta la 
tradizione rettorica che dal tempo classico si era perpe- 
tuata in età medievale, e l'estetica indù, assorbita dalla 
cultura Moghul nella seconda metà del Cinquecento (a 
partire dal ritorno di Humayun dall’Iran nel 1552), so- 
pravvisse negli ambiti della musica e della pittura per poi 
decadere nell’ultimo quarto del XVIII secolo. 


Età Moghul 


Durante il periodo Moghul la pittura e la musica 
subiscono ingenti trasformazioni a causa degli influssi 
iranici. 
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Nell’epoca pre-Moghul erano state fiorenti la pit- 
tura parietale e l’illustrazione di manoscritti. Per mi- 
niare i codici nello stile classico con effetti tridimensio- 
nali, si utilizzavano foglie di palma, foglie di bhurja e, 
dopo il 1400, la carta. La pittura Moghul si sviluppò in 
una distinta forma d’arte a partire dal 1540, grazie al- 
l’interazione culturale con lo stile iranico che Huma- 
yun aveva portato con sé dalla corte safavide di Tah- 
masp Shah, presso il quale si era rifugiato dopo la scon- 
fitta inflittagli da Sheir Shah. Tahmasp abolì la pittura 
di immagini e alla corte di Humayun affluirono in gran 
numero artisti e artigiani valenti. 

Gli Iranici eccellevano nella pittura parietale e 
nella miniatura. 

Tra lo stile iranico e quello indù c'erano differen- 
ze. Per gli Indù l’arte era un bene collettivo, e i suoi 
temi toccavano la vita e gli eventi della comunità. Per i 
Musulmani la pittura era un lusso circoscritto alla cor- 
te, a una classe consapevole dei propri privilegi. Il pit- 
tore moghul dipingeva per il piacere esclusivo dei com- 
mittenti, e il suo stile rispecchiava i loro gusti. L'arte 
indù, invece, era parte dei riti e il suo primo scopo era la 
leggibilità; perciò l’esecutore non sottilizzava sulla pe- 
rizia tecnica né si adoprava più di tanto in materia di 
colori. Poiché lo spazio valeva come metafora, non si 
sentiva la necessità di rese spaziali che fossero fisica- 
mente convincenti. Lo stile con cui i Moghul adottaro- 
no i temi della pittura indù era estroso e esuberante, 
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con grande impiego del colore e ingegnosi effetti a due 
dimensioni. I temi preferiti erano le storie di Krishna 
narrate nel Bhdgavatpurdna e le trasposizioni in immagi- 
ni (rigamélés) dei modi musicali. Attorno al 1580 i Mo- 
ghul cominciarono a loro volta a illustrare in pittura le 
versioni persiane della grande epica orale indiana, il 
Ramdyana e il Mahébbdrata. Le biografie dei sovrani 
Akbar e Jahangir divennero temi ricorrenti accanto al- 
l’arte parietale. 

I Rajput, una classe guerriera del Rajasthan, furo- 
no assegnati da Akbar all’amministrazione dei territori 
meridionali, dove vennero influenzati dalla tradizione 
artistica del Deccan, che dà risalto allo stile metaforico 
rispetto a quello Moghul, più descrittivo. Nel XVI se- 
colo i Rajput portarono con sé in Rajasthan i pittori del 
Deccan, dando vita allo stile artistico poi denominato 
pittura Rajput, dove l'elemento metaforico si sposa a 
un realismo letterale. Lo stile Rajput esaltò il lirismo 
dello Gitagovindam (XII secolo), le liriche d’amore co- 
me quelle tratte dal Rasamzdnjari, e il testo musicale 
Ragamala. 

Non diversa evoluzione ebbe la musica. Nel XIII 
secolo la tradizione classica si estingueva con Singa- 
bhipàla, discepolo del grande Sàrngadeva: era il tempo 
in cui Jayadeva componeva lo Gitagovindam. Fino ad 
allora la musica indiana si era basata su due sistemi, 
l’hindostano, settentrionale, e il meridionale karna- 
taka. Il primo, lievemente influenzato dalla tradizione 
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persiana, assumeva andamenti semireligiosi alla manie- 
ra dei Sufi: si chiamava Cawwali. Sia gli Afgani che i 
Moghul abbassarono il profilo maestoso della musica 
classica ai toni aggraziati adatti alla corte. La musica se- 
guì la stessa parabola della pittura, e i vertici della raffi- 
natezza estetica non furono più raggiunti. Allaudin 
Khaliji convocò dal Sud l’illustre musicista Gopal 
Naik. 

I graduali adattamenti dei modi classici K£ydl, 
Déadrà e Thumri con timbri lievi e preziosi si devono a 
lui. Quanto al canto, sarebbe stato Tansen, alla corte di 
Akbar, a smantellare i modi classici hbindola e megha, 
evidentemente poco apprezzati dal sovrano. Aurang- 
zeb, col suo puritanesimo islamico, bandì le musiche a 
palazzo, confinandole nei recinti degli harem reali; a 
sua volta la danza classica si arrese allo stile popolare 
| kathak (in cui il ballo si sposa alla narrazione cantata). 
Serviva da accompagnamento alle frivole liriche urdu e 
persiane gazal, grondanti sentimento. 

La cospicua decadenza estetica sotto gli Afganiei 
Moghul si spiega con la perdita di senso artistico nel 
pubblico. L’arte non era più concepita per le masse e le 
masse non erano più in grado di apprezzarla. Durante 
I 


l’età classica l'educazione artistica era stata un fattore 
essenziale nel raffinamento della cultura. L'età medie- 
vale restrinse il godimento dell’opera d’arte agli am- 
bienti di corte e i valori estetici ne furono impoveriti: il 
gusto e la qualità della cultura scaddero nell’intero cor- 
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po sociale. Nel primo quarto del XVIII secolo la deca- 
denza si spinge alle soglie del dominio britannico in In- 
dia, e verso il 1780 la cultura moghul è gradualmente 
riassorbita da quella dei nuovi conquistatori. 


L'’orientalismo come politica 


Nel 1774 la Compagnia delle Indie orientali (Fast 
India Company) nominò governatore generale del sub- 
continente Warren Hastings, che ricoprì la carica per 
undici anni. Il suo programma era di amministrare il 
paese immedesimandosi per quanto era possibile nella 
sua variegata cultura, parlando con la gente nei loro 
idiomi. 

Fare in modo che tra governante e governanti s’in- 
staurasse una corrente di simpatia, obbediva certo a 
una strategia politica per ridurre la distanza tra i poteri 
dell’amministrazione britannica e la gente che vi era 
sottomessa; certo è che quella linea si dimostrò vincen- 
te, e dopo un secolo di decadenza la rinascenza indiana 
ne fu stimolata. I Moghul avevano regolato i loro rap- 
porti con i locali in funzione del proprio piacere, e un 
concetto come l’identità culturale locale gli era del tut- 
to estraneo. Il diverso approccio di Hastings, pur sem- 
pre dietro lo schermo della conquista e del coloniali- 
smo, aprì la strada a una circolazione di idee capaci di 
valorizzare l’indianità, e non a caso per la sua politica 
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Hastings coniò il termine «orientalismo». L’impulso a 
questa nuova fase lo diedero la pubblicazione della 
Grammatica bengali di Halhed nel 1778, e l’arrivo in 
India di Sir William Jones, giudice della Corte Supre- 
ma a Calcutta. Jones, che era un eccellente iranista, si 
dedicò con zelo allo studio del sanscrito. Nel 1784 fon- 
da la Associazione Asiatica del Bengala (Bengali Socie- 
ty), ingaggiando una pletora di studiosi europei per dis- 
sodare la vastissima cultura classica indiana. Dalla let- 
teratura alle religioni, alla linguistica, alla filosofia, si 
fanno sistematiche traduzioni dei testi maggiori. La 
Bhagavadeîtà, affidata a Wilkins è pubblicata in inglese 
nel 1784; Jones provvede a sua volta alle versioni del- 
lAbbijndnà Sékuntalam (1789), dello Gîtagovindam 
(1792), delle Leggi di Manu (1794). Pochi anni prima, 
nel 1786, l’erudito francese Anquetil Duperron aveva 
tradotto quattro Uparishad volgendole in francese da 
un'edizione persiana del XVII secolo; nel 1801 le Upa- 
nishad tradotte da Duperron sono cinquanta. L'effetto 
immediato dell’ingresso in Europa della letteratura in- 
diana, fu un’enorme sete di sanscrito. Il primo a inse- 
gnare questa lingua in Francia, all’Ecole des Langues 
Orientales Vivantes a Parigi è Alexander Hamilton, 
membro co-fondatore della Asiatic Society. Uno dei 
suoi allievi di spicco è Friedrich Schlegel. Nel 1818 il 
Collège de France istituisce la prima cattedra di san- 
scrito, e di lì a poco le maggiori università tedesche ne 
attivano di proprie. In Inghilterra i primi corsi di san- 
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scrito si tengono alla scuola di formazione della Compa- 
gnia delle Indie orientali. A Oxford il primo cattedrati- 
co nel 1832 è Boden e altre cattedre si attivano nelle 
università di Londra, Cambridge, Edinburgo. 

Contemporaneamente in India il Fort William 
College di Wellesley, dove si addestravano i funzionari 
civili, pubblica i testi di base delle scritture e delle mito- 
logie indù. Nel 1791 è fondato il Collegio Sanscrito di 
Benares e nel 1821 quello indù di Calcutta. 

Gli effetti della rinascenza orientale si diffondono 
a macchia d’olio. Nel 1800 nella colonia danese di Se- 
rampore (Bengala), una missione battista è affidata a 
William Carey; missioni della Chiesa Evangelica e di 
altre Chiese riformate d’Inghilterra si mobilitano dopo 
il 1813, quandola revisione statutaria della Compagnia 
delle Indie Orientali permise ai missionari l’accesso ai 
territori. Il cozzo con l’Induismo fu violento, e la con- 
seguenza fra gli Indù fu una forte spinta riformista: la 
sfida anglicana scatena un movimento di ridefinizione 
della cultura che nel 1818, porta alla nascita del Brabrz0 
Samaj, un movimento che si ispirava al Vedénta monista 
e che cercava di mediare tra il monoteismo cristiano e 
un certo razionalismo islamico. Tra i fondatori del mo- 
vimento spiccavano gli esponenti del patriziato brami- 
no bengalese, filo-occidentali come il Raja Ramamohan 
Roy e Debendranath Tagore. 

I militanti del Brahwz0 Sarzaj si scontrarono con i 
seguaci di Mrityunjav Vidyalankara, un gruppo di indù 
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neo-ortodossi avversi sia ai riformisti Brahz0 che ai 
missionari cristiani. Furono allestiti commenti emen- 
dati delle Scritture indù dove si sanciva una purifica- 
zione di casta conforme alla natura ritenuta divina dei 
testi vedici e puranici, di cui prendono a circolare nuo- 
ve traduzioni in bengalese. 

Tra riformisti e anti-riformisti il governo manten- 
ne una posizione neutrale. Del resto nessuna direttiva 
specifica fu impartita alla comunità cristiana. Questo 
atteggiamento ebbe ripercussioni nocive sulla politica 
britannica per l’istruzione, giacché gli Indù non erano 
affatto pronti ad accogliere un sistema educativo all’eu- 
ropea, a meno di non vedere riconosciuti a fondamento 
di quel sistema, i principi religiosi della loro fede. Un’i- 
struzione aliena da interferenze religiose si rivelò im- 
proponibile, e ciò curiosamente agevolò l'introduzione 
della letteratura inglese nei programmi scolastici. Lo 
statuto riformato del 1813 stabiliva all'articolo 43 che 
fosse stanziata annualmente la somma di 100.000 rupie 
per favorire la diffusione della letteratura e incoraggia- 
re allo studio i giovani già in possesso di un’istruzione 
di base. Restava un’incertezza di fondo, su quale fosse 
la letteratura da adottare nelle scuole: la sanscrita, l’a- 
raba o l’inglese. Ma nel decreto di William Bantinck 
del 1835, il consigliere per l'istruzione Thomas Macau- 
lay fu tanto abile da manipolare quell’incertezza a favo- 
re della letteratura inglese. Il sapere che si poteva attin- 
gere alla poesia di Milton, alla metafisica di Locke, alla 
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fisica di Newton non aveva confronto con quello del- 
la cultura sanscrita indù, con le sue sottili disquisizioni 
— egli ironizzava — sull’uso dell'erba kusa o sulle tec- 
niche di indiamento nella divinità. Gli anglisti appog- 
giarono con forza questa tesi e tra essi James Mill, inca- 
ricato per la corrispondenza nella Compagnia per le In- 
die Orientali. La gloriosa India vetusta, esaltata dagli 
orientalisti in Inghilterra, lo lasciava freddo. Non era la 
grande antichità a spiccare nella cultura indiana ma una 
clamorosa immaturità, e l'assetto sociale del paese 
ostentava tratti della più cruda rozzezza. Quanto all’i- 
dea che il paese fosse decaduto da un livello di alta civil- 
tà, era questa un’opinione di comodo utilizzata come 
un’arma sentimentale per scongiurare la solida presa 
britannica sull’India. 

Gli orientalisti sostenevano che fino a quando gli 
Indiani non si fossero convinti da sé dei benefici arreca- 
ti dalla penetrazione della letteratura europea, la sua in- 
fluenza non poteva che essere marginale. A dispetto di 
quella tesi, l’inglese fu adottato nelle scuole come lin- 
gua dell'obbligo. Dapprima gli studi indiani di ambito 
tradizionale non furono scavalcati e si affiancarono alla 
pari. Ma il curriculum all'inglese godé di un regime a 
parte, e presto nelle scuole divenne il modulo più accre- 
ditato. 

Il missionario scozzese Alexander Duff diede il 
via nel 1830 all’istituzione in India dell’ Assemblea Ge- 
nerale, ispirata al motto: «Se il cristianesimo non ha 
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mai insegnato ai governanti a opprimere i sudditi, non 
insegnerà mai ai sudditi a ribellarsi». Duff introdusse 
nei suoi corsi le opere di Bacone, Locke, Duglard, Reid 
e Thomas Brown, ma la Bibbia restava il «Libro dei li- 
bri». Dopo aver operato con successo per tredici anni, 
l'Assemblea Generale fu affiancata, sempre per inizia- 
tiva di Duff, dall’Istituto della Libera Chiesa (Free 
Church Institution), che nelle sue intenzioni doveva op- 
porsi agli «abusi secolari» perpetrati nei loro curricula 
dai collegi governativi, in particolare il Collegio Indù a 
Calcutta (oggi Presidency College). Il cruccio di Duff, 
condiviso da altri missionari, era che le critiche più 
aspre al cristianesimo non venivano da indù e musulma- 
ni delle alte caste, ma dai quadri formatisi nelle univer- 
sità governative. Il pronostico che una volta diventati 
bravi studenti, gli Indiani avrebbero cessato di profes- 
sarsi indù, si rivelò un grosso inganno. Duff, allora, ri- 
dusse il peso della letteratura e rincarò quello dei testi 
morali, di etica e scienza. Ai corsi dei suoi istituti nel 
1852 si smise di leggere Shakespeare, Milton, Johnson, 
Addison, autori che nei curricula delle scuole governa- 
tive erano invece preminenti. 


Transizioni di stile 


Dal 1780 il predominio inglese che si era imposto 
nella politica sociale, negli affari religiosi e nell’istru- 
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zione, cominciò a farsi sentire nel campo delle arti. Il de- 
clino delle corti moghul a Murshidabad, Lucknow, Pat- 
na, Delhi, fu anche il declino degli artisti che vi lavora- 
vano, a poco a poco soppiantati da pittori (a olio) euro- 
pei, che la classe dirigente britannica provvedeva a in- 
gaggiare per nuove commesse. Verso la metà dell’Otto- 
cento il realismo europeo era lo stile ad hoc per ritrarre 
l’India coloniale, e pittori commerciali, litografi, inciso- 
ri si adeguarono con zelo alle esigenze in voga. I discen- 
denti dei pittori di corte, una volta entrati nell'orbita dei 
«coloniali» al potere, adottavano le convenzioni «giuste» 
in materia di prospettiva, ombreggiatura e naturalismo 
descrittivo. I ricchi committenti ordinavano ai «pittori 
della Compagnia» — così erano chiamati — vedute delle 
loro dimore, interni con la servitù e scorci di paesaggio, 
mestieri e soggetti etnici delle varie caste: istantanee in- 
diane da riguardarsi con comodo, una volta rientrati in 
patria. 

La transizione stilistica fu evidente a partire dal 
1790, quando i pittori di Murshidabad presero a copiare 
all’acquerello gli oli di George Farrington, l’artista in- 
glese allora operante in India; apprezzate in modo spe- 
ciale erano le sue riproduzioni del pupazzo Nawab Mu- 
barak-ud-daulah, inquadrato nella cornice del durbar, il 
sommo Consiglio che era stato dei Moghul, in posa ac- 
canto al Governatore o mentre prende parte alle feste 
popolari boli e mubarram. Ligi alla domanda del gusto 
britannico e alle convenzioni estetiche del vecchio con- 
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tinente, i pittori della Compagnia mettevano però nelle 
loro opere l’impronta della perizia artistica indiana, 
tutta minuzie e orpelli decorativi. 

AI di fuori della cerchia dei pittori che vivevano 
delle commesse e del mecenatismo britannici, operava 
tra la città e i dintorni di Calcutta, soprattutto a Kali- 
ghat dov'era il tempio tantrico della dèa Kali, un grup- 
po diverso di artisti. Il loro stile nativo, le immagini di 
fattura tradizionale spiccavano in contrasto con lo stile 
«elevato» dei pittori graditi agli Inglesi. Abili nella tec- 
nica patua (che prendeva nome dal termine bengali per 
tela, pata), questi artisti, definiti da bazar, avevano un 
repertorio che spaziava dall’iconografia religiosa (im- 
magini di divinità e riti), alle scene di ordinaria vita ur- 
bana con soggetti e caratteri occidentalizzati dall'aria 
scadente e un tantino degenerata. L'elemento sarcasti- 
co spiccava nei ritratti dei bagus, ricconi depravati, di 
cortigiane e popolane corrotte, di asceti (sadbu) licen- 
ziosi tra i quali si annoveravano abati di monasteri e ca- 
pi di sètte tantriche. In un filone di romanzi bengalesi, 
prodotti in quegli anni, si poteva trovare lo stesso in- 
ventario di situazioni e caratteri. 

L'influenza sistematica del realismo e dell’illusio- 
nismo europei prese il via con le mostre allestite a Cal- 
cutta nel 1831 e 1832. Erano ritratti e paesaggi di arti- 
sti inglesi stanziati in India, o in visita temporanea nel 
paese. Il successo commerciale incoraggiò i pittori loca- 
li a virare verso lo stile europeo e quando crebbe la do- 
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manda di un vero addestramento, si aprirono scuole 
d’arte a Calcutta e a Madras, nel 1854, a Bombay nel 
1857, a Lahore nel 1878. 

Le alte classi indiane si vergognarono di una pittu- 
ra locale palesemente indegna di competere con le ma- 
niere dell’arte europea classica e rinascimentale. Nel 
Bengala crebbe l’avversione per la pittura da bazar, e 
l’arte europea divenne il metro per valutare disegni e 
sbalzi, incarnò la norma della bellezza, del gusto sopraf- 
fino. 

Ananda Prasad Bagchi, un artista formatosi alla 
Scuola d’ Arte di Calcutta, fonda nel 1885 la prima rivi- 
sta d’arte illustrata: «Shilpa-pushpanjali»: presentava 
rassegna di celebrità indiane e britanniche, scorci di 
Calcutta, scene tratte dal Rdmédyana e dal Mahabhdrata, 
il tutto nello stile realista europeo. Il libro illustrato di- 
venne in breve la forma d’arte preferita, un grosso suc- 
cesso commerciale. Ai primi del Novecento il realismo 
europeo era lo stile più quotato, e nello Studio di Cal- 
cutta, fondato da un gruppo di giovani della locale 
Scuola d'Arte e da Raja Ravi Varma, non si smetteva 
di ritrarre i personaggi dell’epica e dei miti indù al- 
la maniera favorita. Ma quel credito, forse esagerato, 
non durò per lungo. Riserve sull’eccellenza del realismo 
europeo nella pittura indiana cominciarono a serpeg- 
giare tra gli intenditori, lambendo l’opinione della gen- 
te comune, finché esponenti autorevoli della cultura e 
della critica d’arte britannica, gente come Cecil Burns, 
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critica d’arte britannica, gente come Cecil Burns, 
George Birdwood, Grineweld, William Archer stig- 
matizzarono la condanna di una pittura e una scultura 
che non si erano mai sapute sganciare da uno scialbo 
impiego decorativo. 

Gli indù, secondo quei critici, erano negati allo 
sviluppo di un’arte plastica nel senso pieno del termine, 
e quanto alle altre espressioni culturali, esse erano un 
ammasso di ripugnante barbarie. Agli assalti dei mis- 
sionari contro le religioni indigene, di James Mill con- 
tro i valori culturali, di Thomas Macaulay al sistema 
dell’istruzione, si aggiungevano ora gli attacchi degli 
intellettuali e dei critici d’arte filo-inglesi. Il risultato di 
questa diffusa opera minatoria fu un’impennata neo- 
orientalista, gravida di conseguenze per il futuro del 
paese. Complice e alleato del nazionalismo emergente 
nella politica e nella scuola, il movimento del nuovo ve- 
danta si fa strada nelle arti, nelle teorie artistiche, nella 
filosofia, nelle dottrine sociali e religiose. Attecchita 
sul neo-orientalismo e il neo-vedantismo, l’estetica in- 
diana in quel particolare momento storico si fa parte in 
causa nel favorire le condizioni per l'affrancamento del 
paese dal dominio coloniale. 
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1 Visbnudharmottarapuràna, 35.5. 

2 RK_Kavi (a cura di), Comzzento di Abbhinavagupta al 
Ndatyasdstra , cap. 6, stanza 31. 

3 Ivi, pp. 35-37. Nell’edizione della Banaras Hindu 
University la citazione è a p. 639, vol. I. 

4 Samarànganasttradhàra, 71.13.15; Kimasttra, 1.31. 

5 Sdhityadarpana, 1.3. 
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II. Nascita dell’estetica comparata: 
i neo-vedantini nel contesto nazionalista 


Il secolo che corre tra il 1784 e il 1884 fu un perio- 
do di importanza storica segnato da un grande rigoglio 
intellettuale in tutti i distretti della cultura, dalla reli- 
gione all'educazione, dalla filosofia alla politica all’e- 
stetica. 

Nell'ambito della filosofia il fenomeno più cospi- 
cuo fu il risveglio della metafisica del Ved4nta monista 
propugnato da Shankara nell'VIII secolo. Nell'ambito 
religioso i Brabmo Samaj attraverso il monoteismo ve- 
dantico, vennero a un compromesso con i missionari 
cristiani e i razionalisti islamici. Curiosamente però, 
mentre gli anti-riformisti guidati da Mrityunjay Vidya- 
lankara riportavano in auge l’ortodossia brahmanica, 
faceva la sua comparsa un mistico, Sri Ramakrishna Pa- 
ramahansa, che adorava la Shakti (sotto la specie della 
dèa Kalî), attraverso la metafisica vedantica e non i cul- 
ti del tantrismo shakta bengalese! Il maggiore discepolo 
di Ramakrishna, Swami Vivekananda, si addossò il 
ruolo che nella lotta al Buddismo era stato a suo tempo 
di Shankara, combattendo sia il cristianesimo di ten- 
denza anti-indù, sia il movimento dei Brabrzo Samaj. 
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Vivekananda riscosse gli Indiani dall’inerzia intellet- 
tuale che li aveva colpiti dal tempo del declino della cul- 
tura classica, intorno al XII secolo. Ridestò tra la gente 
lo spirito comunitario, il senso di coralità sociale dopo 
che per centinaia d’anni la religione, l’istruzione, la fi- 
losofia, le arti erano state appannaggio di una minoran- 
za al potere nelle corti, arbitra del sì e del no in materia 
di gusto. Condannò i Moghul e in particolare Akbar 
che fingendosi protettore dell’Induismo, aveva inferto 
colpi alla società indù, mortificando la sua spiritualità e 
il suo senso estetico. Le indù che affollavano il suo ha- 
rem col ruolo di sedicenti mogli, gli avevano generato 
una folla di bastardi (varma-sankaras), e la società nel 
complesso ne era uscita inquinata. 

Fu sempre Vivekananda a condannare il rigorismo 
bramino col suo divieto di largire l'istruzione e il diritto 
al perfezionamento spirituale alle caste inferiori. 
Echeggiando i versetti delle Upanishad, proclamò bra- 
mino non uno che è tale per nascita, ma chi sa trasfor- 
mare un uomo qualunque in un risvegliato (brabmano, 
alla lettera, significa uno che ha esperienza della realtà 
ultima, il Brabrzan). Né Vivekananda né il suo maestro 
Ramakrishna attaccarono il sistema delle caste qual era 
stato divisato al tempo vedico, ma la contaminazione al 
loro interno. 

Il neo-vedantismo di Vivekananda si risolse in un 
utilitarismo nella religione, nella politica, nell’educa- 
zione, nella visione estetica. Pioniere del movimento 
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nazionalista, Vivekananda fu l’araldo della rinascenza 
indiana. Suor Nivedita, la sua discepola irlandese, 
echeggiava le idee del maestro dichiarando che «l’arte, 
l’istruzione, lo sviluppo della scienza, il benessere del 
popolo vanno favoriti e incoraggiati all’unico scopo di 
creare una patria libera»!. 

Si arriva così alla seconda fase dell’orientalismo. Il 
sospetto di James Mill e l’ipocrisia di Thomas Macaulay, 
osservava a proposito Alexander Duff, ora erano riget- 
tati dagli stessi Indiani educati all’inglese da insegnanti 
britannici che ne avevano persino incoraggiato lo spirito 
libertario. Uno di questi educatori fu Ernest Binfield 
Havell, giunto in India nel 1884 quale sovrintendente 
della Scuola d’Arte di Madras, poi direttore a Calcutta 
dell’Istituto d'Arte governativo negli anni 1896-1906. 
Il primo obiettivo di Havell fu di mettere lo studio del- 
l’arte indiana alla base dell’istruzione artistica nel paese, 
e ciò lo spinse alla ricerca assidua di un valore di «india- 
nità» nella tradizione dell’arte locale. Durante gli anni di 
Madras si era affiliato alla Società Teosofica, e a Calcut- 
ta si era legato ai Tagore e a Suor Nivedita. Queste rela- 
zioni lo misero sulle tracce del pensiero vedanta indiano 
e della mistica tantrica. Le ricerche filologiche degli 
orientalisti inglesi affiliati alla Asiatic Society e i ritrova- 
menti archeologici lo convinsero dell'altezza spirituale 
della visione estetica indiana. 

Il dibattito sull’«indianità» era stato messo in mo- 
to da storici come James Fergusson e Vincent Smith, 
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studiosi dell’arte buddista del Gandhara fiorita nel I se- 
colo d.C. Costoro ritenevano che se i rilievi del Gan- 
dhara erano gli «esemplari più belli di arte plastica mai 
prodotti in India», ciò sarebbe dipeso dal forte influsso 
dell’arte greco-romana, al punto che i pezzi di migliore 
fattura parevano calchi di modesta arte romana del III 
e IV secolo. 

In precedenza, Ram Raz aveva pubblicato per la 
Società Reale di Gran Bretagna e Irlanda il Saggio su/- 
l'architettura degli Indt (1834): la costruzione del tem- 
pio in India — egli sosteneva — avveniva secondo pro- 
cedure fissate nei testi canonici come il Mdrasdra, re- 
datti da bramini autorevoli: ciò stava a dimostrare l’an- 
tichità e il precoce sviluppo della civiltà indiana. Sulla 
base di osservazioni comparate, Raz sottolineava le dif- 
ferenze tra gli schemi di costruzione dei pilastri indù e 
delle colonne greco-romane. In un trattato in due volu- 
mi sulle Antichità nell’Orissa, pubblicato tra il 1875 e il 
1880, Rajendralal Mitre sosteneva, d’accordo con gli 
orientalisti, che l'architettura e l’arte indù e buddista 
pre-musulmane mostravano il retaggio nell’Orissa di 
un’originaria civiltà indo-europea. Altrove lo studioso, 
contro le tesi di Fergusson, asseriva che gli Indiani non 
appresero dai Greci i metodi dell’architettura in pietra. 
Un altro bengalese, lo scrittore Shyamacharan Srimani 
sottolineava l’espressività spirituale dell’arte indo-eu- 
ropea, persino superiore a quella degli Egizi e dei Gre- 
ci. Intellettuali come Bamchandra Chatterjee e Charu- 
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chandra Nag non erano però dello stesso avviso, e si fa- 
cevano un punto di denunciare in toni scettici la scarsa 
sensibilità estetica e la vistosa assenza di gusto in tutto 
il paese. L'indifferenza di Chatterjee alla fondatezza 
storica di un’arte indiana originale andava, seppure in- 
direttamente, a favore di uno stile e di un’estetica occi- 
dentali. Un incoraggiamento esplicito in questa dire- 
zione lo dava lo stesso Nag nel suo Citravidya, un ma- 
nuale di disegno e pittura ad uso degli studenti d’arte 
bengalesi: le istruzioni si basavano su metodi occiden- 
tali, e improntate a idee occidentali erano le nozioni di 
arte e estetica trattate nel libro. 

Sullo stesso tenore si muovevano le linee critiche 
delle principali riviste del tempo, «Bharati» e «Sadha- 
na» patrocinate dai Tagore, «Pradip» diretta da Rama- 
nanda Chatterjee, «Prabasi» e «The Modern Review», 
di poco posteriori. Senza avere intenti nazionalistici o 
pretese di farsi coinvolgere nel dibattito che vedeva 
contrapposti orientalisti e filo-inglesi, quelle riviste 
tendevano semmai a conciliare le idee estetiche occi- 
dentali moderne con quelle indiane tradizionali. Presi 
d’ammirazione per i capolavori classici e rinascimentali 
europei, e per la forza del realismo nell’arte, i critici di 
quel gruppo non esitavano a impalmare Ravi Varma, 
l'artista locale che meglio di altri sapeva esprimere e in- 
terpretare la loro visione estetica. 

Esperto di letteratura sanscrita, ma anche in felice 
sintonia con le poetiche rinascimentali e neo-classiche 
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europee, Balendranath Tagore aveva fatto proprio il 
motto oraziano «ut pictura poesis». Facendo leva sui 
concetti-chiave di «bellezza» (saundarya) e «emozione» 
(bhava), egli scorgeva la grandezza della pittura indiana 
nella capacità di dare forma visibile ai grandi temi della 
letteratura sanscrita, alla forza immaginativa di opere 
come Shakuntalam di Kalidasa o Kodambari di 
Banabhatta. «Oggi — egli scriveva — occorre quello 
speciale talento artistico che suscita con una pennellata 
l'immaginazione mitica. Il linguaggio verbale descrive, 
allude, e dipende dallo stile dell’autore se il senso com- 
plessivo si organizza liberamente nella mente del letto- 
re. Nel caso della pittura, un grappolo di belle idee, un 
pugno di emozioni, in parte esplicitate, in parte sugge- 
rite, si traducono in linee e colori. Questo è il compito 
prioritario dei nuovi artisti nel paese». 

Le idee di Rabindranath nei suoi primi scritti con- 
cordavano con quelle di Balendranath Tagore: la nuova 
generazione di artisti doveva realizzare una sintesi del- 
lo stile classico occidentale con la tradizione letteraria 
sanscrita; il linguaggio delle arti figurative doveva mi- 
rare all’universale superando le barriere linguistiche, 
etniche, culturali. È grazie alla sua universalità che il 
linguaggio della pittura si rivolge alla nazione, e da lì al 
mondo intero. 

Per un critico dei Tagore come Havell, quelle idee 
sapevano di filisteismo britannico. L’inarrestabile de- 
clino della pittura indiana dal XVIII secolo era dipeso, 
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secondo Havell, da due fattori: l’anarchismo politico e 
il filisteismo britannico. Questa era anche l'opinione di 
Smith, sostenuta però con argomenti superficiali e di 
parte. Se egli avesse osservato con maggiore attenzione 
lo stile del Gandhara vi avrebbe scorto una vena ina- 
datta a esprimere la tensione panica della visione esteti- 
ca indiana. Infatti non più di un secolo dopo, nelle raf- 
figurazioni del Buddha a Mathura, lo stile del Gandha- 
ra era abbandonato. 

Il realismo e l’illusionismo dei pittori inglesi non 
fu che la seconda fase di espressione di uno stile reintro- 
dotto duemila anni dopo la sua prima comparsa nella 
scultura. 

Suor Nivedita, portavoce dei neo-orientalisti e dei 
nazionalisti, vedeva nell'arte l'arma principale di risve- 
glio dello spirito nazionale: «la rinascita di un linguag- 
gio comune è essenziale per costruire la madrepatria». 
Due, secondo Nivedita?, erano le attrattive maggiori 
dell’arte europea per gli Indiani di allora: la tentazione 
realista e l’idea di individualismo. Gli Indiani ignora- 
vano però che le pitture di Ajanta e di Ellora (VI-VIII 
secolo d.C.), possedevano un realismo «più alto», frut- 
to di una piena conoscenza della forma umana e delle 
correnti sottili dell’emozione. 

In secondo luogo Nivedita affermò che all'origine 
l’arte indiana riconosceva il valore estetico dell’identi- 
ficazione collettiva con una razza, una cultura, una tra- 
dizione. L’immaginazione del singolo artista aderiva 
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totalmente al gusto e all’esperienze della comunità, né 
la inficiavano le predilezioni o le avversioni del com- 
mittente e dell’artista. 

Questa peculiare generalità (sàdbdranaya) del te- 
ma creativo, e dell’emozione spersonalizzata, ebbe 
grande risalto per tutto il periodo classico, e Nivedita la 
rimise in evidenza per i neo-orientalisti e i nazionalisti. 
Havell fu a tal punto persuaso delle tesi di Nivedita che 
accusò la pittura inglese in India di perpetrare un mer- 
cantilismo distruttivo. Su questa questione si era acce- 
so un grosso dibattito fra filo-inglesi e neo orientalisti 
quando Havell sottolineò che lo spirito autentico delle 
belle arti in India, lo si poteva cogliere nelle immagini 
dei Dbyani Buddha (Buddha in posa meditativa) in In- 
donesia. Filo-inglesi come Cecil Burns, Robert Chi- 
sholm, Alfred Chatterton e T.H. Hendley respinsero la 
tesi di Havell argomentando che le «belle» arti in India 
non c'erano mai state. Pittura e scultura erano parte de- 
gli schemi decorativi delle architetture. La statua di un 
Dbyani Buddha assomigliava a un «budino sfatto», buo- 
no tutt'al più a suggerire una melensa serenità. Havell, 
infine, era troppo unilaterale. 

Questi argomenti sfociarono in Inghilterra in un 
acceso dibattito alla Royal Society of Arts, i cui verbali 
uscivano il 4 febbraio di quell’anno sul Bollettino del- 
l'Associazione. Successe il finimondo. Critici eminenti 
come William Rothenstein, levarono la loro voce in di- 
fesa dei Dbyani Buddha in una lettera di protesta al«Ti- 
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mes», pubblicata il 28 febbraio, cui seguì l'immediata 
replica di Roger Fry. Nel suo editoriale, Fry affermava 
la grandezza dell’arte indiana, un’arte «viva» le cui basi 
metafisiche erano sorrette da una divina ispirazione. 
Due, secondo Fry, erano stati i punti maggiori di 
svolta nella trasformazione del gusto e degli orizzonti 
creativi dell’arte occidentale. Il primo era stato quando 
i moduli della classicità greco-romana e del primo Rina- 
scimento avevano ceduto alla fascinazione del primiti- 
vo, dello stile gotico e bizantino; il secondo era coinciso 
con l'apertura degli argini alla marea orientale4. Tesi di 
grosso rilievo, che lasciarono il segno nella critica e nel- 
l'estetica europea del tempo. Havell e Nivedita, dal 
canto loro, dopo aver estesamente esplorato la grande 
tradizione dell’arte indiana, dimostravano l’universali- 
tà del suo linguaggio. Dentro e fuori dell'India, per la 
ricerca comparativa sl apriva una nuova èra. 
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1 Sister NiveDita, The Function of Art in Shaping Natio- 
nality, «The Modern Review», gennaio 1937. 

2 BALENDRANATH Tagore, Chitra O Kabya (Pittura e 
poesia). Il saggio in bengalese, originariamente pubblicato a 
Calcutta, è disponibile nella traduzione inglese a cura di Ta- 
paty Guha, Thakurta 1992. 

3 La fonte è citata alla nota 1. 

4 R.Fry, Oriental Art, «The Quarterly Review», gen- 
naio 1910, p. 226. 
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III. Quattro strateghi della rinascenza nazionale 


Abanindranath Tagore 


Trai membri della famiglia Tagore, mentre Balen- 
dranath e Rabindranath propendevano per lo stile 
europeo e il metodo europeo nella critica d’arte, Aba- 
nindranath, nel suo modo di dipingere, si costruì una 
maniera tutta personale dove accanto a tratti tradi- 
zionali moghul si avvertivano timbri nazionalisti e 
influssi giapponesi. Ma il primo artista nazionalista 
fu Harischandra Haldar. Lo si ricorda come illustrato- 
re di poemi lirici e dell'inno nazionale «Bande-Mata- 
ram», composto da Bankim Chatterjee. Il suo stile ri- 
chiamava il barocco vittoriano. Nel 1885 varie riprodu- 
zioni di sue opere uscirono su «Balak», una rivista per 
l'infanzia. 

Alla mostra della Scuola d’Arte di Calcutta Aba- 
nindranath Tagore partecipa con una serie di dipinti di 
soggetto tradizionale, i giochi di Krishna (Krisbna-lee- 
la). Havell, che l'aveva incontrato due anni prima, ri- 
conosce in Abanindranath l’unico artista originale del- 
l'India britannica. Convinto delle sue qualità, Havell 
lo nominerà vice-direttore della Scuola nel 1905. 


45 


Lo stile di Abanindranath aveva inizialmente ri- 
sentito degli influssi indo-persiani, ma ben presto egli 
scoprì in quello stile una grave lacuna, mancava l’emo- 
zione (bbava), e le figure erano prive di vita come im- 
magini imbalsamate. L’indianità della pittura di Aba- 
nindranath derivava dallo studio attento dell’iconogra- 
fia dei Dbyani Buddha e, per la teoria, dei testi canonici 
come il Sukranitiséra e il commento duecentesco di Ya- 
sodhara al trattato sull’erotica di Vatsaàyana. Il Sukra- 
nîtisàra insegna a costruire l’immagine con un metodo 
che assimila l’artista a uno yoghi. Chi medita sull’im- 
magine prima di dipingerla, traduce nella materia l’im- 
magine visualizzata interiormente, non imita un mo- 
dello esterno. Perciò l’immagine dipinta non è mai una 
copia (anukurti) nel senso realistico o illusionistico del 
termine. 

Il Visbnudbarmottara Puràna (450-650 d.C.) espo- 
sto da Yasodhara, elenca sei principi di costruzione del- 
l’immagine: 1) discriminazione delle forme (riipabbeda), 
2) misurazione (pramzdnam), 3) resa delle emozioni 
(bbéva), 4) conferimento di grazia (/4vanya), 5) somi- 
glianza (sédrsya), 6) colorazione (varnikd-bhanga). 

Abanindranath osserva! che ripabbeda (il primo 
principio), è strettamente soggettivo e comporta per 
l’artista una pratica meditativa. Nelle arti visive la for- 
ma non è solo il risultato di una serie di stimoli ottici. 
Tutti gli organi di senso lavorano all'unisono con la 
mente, e l’immagine visualizzata e riprodotta dall’ar- 
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tista è un'immagine sinestetica. Il Visbnudbarmottara 
Purdna sottolinea la componente mentale e la funzio- 
ne unificata del processo creativo, ed è merito di 
Abanindranath aver riformulato questo aspetto del 
monismo classico nella teoria estetica e nella pratica 
della pittura. 

I suoi articoli furono in gran parte pubblicati su 
«Rupam», la rivista che O.C. Gangoly diresse dal 1920. 
L’altro insegnamento che attraverso Yasodhara, Aba- 
nindranath attinge alla tradizione classica è l’esplicita- 
zione dell’emozione e il conferimento di grazia: le pit- 
ture parietali di Ajanta e Ellora ne sono esempi abba- 
glianti. Il precetto sulla «somiglianza» è conforme alla 
teorica delle «arti sorelle»: la somiglianza ottenuta con 
linee e colori è analoga a quella che gli ornamenti verba- 
lie l'immaginazione conferiscono alla poesia. Lo stile di 
Abanindranath si compendia nell’opera «Il passaggio 
di Jahan Shah» (1902), dove l’ossequio alle cadenze 
moghul si stempera nella grazia di immagini vibranti di 
emozioni. Madre Nivedita ne era ammirata, e il suo 
commento fu: «Con quel dipinto il grande intervallo 
che ha separato una tradizione dal suo oblio è di colpo 
annullato, e si ritrova il filo perduto...»?. 

Il successo di Abanindranath artista e teorico, mi- 
litante nell’area nazionalista, produsse un mutamento 
nella sensibilità estetica degli altri membri della fami- 
glia Tagore. Accantonate le simpatie filo-occidentali, 
Rabindranath si converte a una concezione neo-vedan- 
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tica, con qualche venatura romantica. In The Meaning 
of Art (Il significato dell’arte) scriveva: «Il mondo come 
opera d’arte genera immagini e in esse si disvela. Se 
ti sforzi di trovare di che è fatta l’immagine, i suoi com- 
ponenti ti sfuggono, il segreto dell’apparire resta in- 
violato. Nel tuo sforzo di catturare negli organismi 
la vita, troverai carbonio, azoto e altre sostanze, mai la 
vita stessa. L’apparenza non dà alcun commento di sé 
nella materia vivente; quella materia la chiami mdyd, e 
ti proponi di non crederle, ma il demiurgo (méydvin) 
che la modella, non è sfiorato dalla tua incredulità. 
L’arte come mdyéd appare né può fare diversamente. 
Non tenta di occultare la sua elusività, del nome che la 
definisce si burla, e nel perenne cangiamento gioca a 
nascondersi»?. 

Le letture di Abanindranath non sono vastissi- 
me. Cita ricorrentemente i Veda e le Uparishad, ma 
le idee sull’arte, assimilata al gioco e all’illusione cos- 
mica, sono filtrate attraverso il Sdbityadarpana di Vi- 
shvanatha Kaviraja, un classico della letteratura san- 
scrita medievale. In Europa lo affascinano i poeti 
romantici inglesi, ammira sconfinatamente Wordswor- 
th, Shelley, Keats ma delle idee orientali di Schelling 
e dei fratelli Schlegel nei circoli tedeschi sembra poco 
informato. Ed è ancora Kaviraja a suggerire a Rabin- 
dranath l’assimilazione del rasa alla gioia spirituale 
(Gnanda), e a cogliere nel piacere disinteressato l’anima 
della letteratura. 
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Un accenno alla metafisica monista di Shankara 
può essere opportuno. L’ingannevolezza del mon- 
do sensibile dipende secondo Shankara da un difetto di 
conoscenza, dal prendere l’inganno, l’errore per verità. 
Ma l'errore, l'inganno sono verbalmente inspiegabili: 
esistono ma ron sono, e ciò sfugge alla comprensione 
comune. Tutto ciò che si può dire dell’inganno è che in 
determinate situazioni la realtà si riveste di qualcosa 
d’irreale e che quando il rivestimento è smascherato, la 
realtà ritorna integra. Ciò che epistemologicamente è 
errore, ontologicamente è m24yd e esteticamente è arte. 
Rabindranath fa propria la concezione shankariana 
dell’arte-r24yd quando sostiene: «la verità dell’arte è la 
sua bellezza»; «una verità bella non è né vera né falsa»; 
«il ritratto di un uomo devastato dalla vecchiaia non è 
certamente bello a vedersi, tuttavia se il dipinto coglie 
lo spirito della decrepitezza, quell’opera sarà artistica- 
mente perfetta». 

L’influsso della teoria aristotelica della tragedia si 
fa sentire quando a proposito del bello tragico Rabin- 
dranath afferma: «Le tragedie immani della vita non 
sono ‘‘belle’’, ma quando sono trasposte nell’artificio 
del dramma, esse ci danno piacere per quanto sono con- 
vincenti e verosimili»*. 

Le riflessioni di Rabindranath Tagore sono pro- 
fonde ma disorganiche e non bastano a costruire un 
compiuto sistema estetico, né egli ebbe mai la presun- 
zione di fare del suo pensiero sull’arte una filosofia ri- 
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gorosa, ma il ruolo che egli svolse nella cultura indiana 
del tempo resta centrale. 


Kakuzo Okakura 


Nel movimento neo-orientalista indiano che ebbe 
il suo centro strategico a Calcutta nei primi due decenni 
del Novecento, intervenne con Suor Nivedita un fatto- 
re nuovo che parve imprimere al movimento un’espan- 
sione pan-asiatica. Quel fattore si chiamava Kakuzo 
Okakura. 

Conoscitore e storico dell’arte, il giapponese 
Okakura aveva avuto la ventura d’imbattersi negli anni 
in cui era studente all’Università Imperiale di Tokyo 
nel collezionista americano Ernesto F. Fenollosa, uno 
di quegli uomini che quando sposano una causa la pot- 
tano fino in fondo. La causa di Fenollosa, immersosi 
nella cultura nipponica, era stata di risvegliare i Giap- 
pone® ai valori intrinseci della loro cultura. Idee anti- 
moderniste e controcorrente, che contagiarono una 
certa parte della gioventù intellettuale giapponese. Nel 
1898 il giovane Okakura assieme a trentanove artisti 
locali insorge contro i programmi di educazione artisti- 
ca di stampo europeo introdotti all’inizio dell’epoca 
Meiji. Apre una scuola d’arte tradizionale, la Nippon 
Bijutsuin, che diviene in breve l'epicentro del movi. 
mento artistico filo-nazionalista in Giappone. 
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Nel 1902 Okakura arriva in India, s’installa a Cal- 
cutta e lavora a un libro Idea/ of the East (Ideali dell’O- 
riente), per il quale Suor Nivedita scrive l’introdu- 
zione?, ed è lei a presentare Okakura ai Tagore. Il so- 
dalizio cementa un progetto di alleanza del movimen- 
to artistico di Okakura con quello messo in atto da Aba- 
nindranath Tagore nella sua scuola di pittura a Calcut- 
ta. Il piano Tagore-Okakura era di mobilitare le forze 
intellettuali del paese per ripristinare una «nuova» 
tradizione indiana, memore del suo passato ma senza 
compiacimenti nostalgici, e protesa a un futuro di li- 
bera e creativa autodeterminazione. Un colpo d’ala 
al sentimento nazionalista lo impresse Okakura soste- 
nendo che l’India vedica era stata la culla delle anti- 
che civiltà dell’ Asia, e che il Giappone, legato all'India 
attraverso il Buddismo, aveva più d’un motivo per 
condividere le idee nazionaliste nel sub-continente. 
Mentre l'ideale confuciano impresso in tanta parte del- 
l’arte cinese tendeva alla simmetria e a una disciplina- 
ta decorazione, l'ideale buddista nella tradizione giap- 
ponese mirava piuttosto a un idealismo astratto. 
Le sculture buddiste a Ellora incarnavano ideali comu- 
ni a quelli delle arti in Cina e in Giappone. Nella sua 
introduzione a Ideali dell'Oriente Suor Nivedita 
sosteneva quelle tesi aggiungendo che per resistere al- 
l'ondata del colonialismo europeo, l'Asia tutta doveva 
mobilitarsi nello spirito del nuovo induismo promosso 
da Vivekananda. 
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Ma nel 1904 la parentesi indiana di Okakura si 
chiude con un nulla di fatto. Il Museo di Belle Arti di 
Boston ha bisogno di un accurato inventario dei pezzi 
raccolti in Giappone da Fenollosa e William Sturgis Be- 
gelow, e nessuno meglio di Okakura è in grado di farlo. 
La «rinascenza orientale» in India, con la partenza di 
Okakura, perde uno dei suoi più illuminati strateghi. 


Ananda Kentish Coomaraswamy 


Negli anni in cui Havell lavorava ai due trattati Ix- 
dian Sculpture and Painting (Scultura e pittura in India) 
(1908), e The Ideals of Indian Art (Gli ideali dell’arte in- 
diana) (1911), il giovane Coomaraswamy aveva indivi- 
duato la sua autentica vocazione rinunciando a una car- 
riera scientifica che si annunciava brillante. 

Nato a Colombo (Ceylon) nel 1877, Ananda era 
figlio di un avvocato indù bramino, che era stato il pri- 
mo asiatico non-cristiano ammesso alla Corte di Giusti- 
zia di Londra. La madre, Elizabeth Clay Beelay appar- 
teneva all'alta società del Kent. Alla morte improvvisa 
del marito, Elizabeth condusse il piccolo Ananda in In- 
ghilterra dove fu istruito e educato all’occidentale man- 
tenendo però forti legami con la religione paterna. Do- 
po la laurea in geologia all’università di Londra, è nomi- 
nato a ventisette anni sovrintendente alle ricerche mi- 
neralogiche a Colombo. Durante le sue perlustrazioni 
scientifiche nell’isola, Coomaraswamy s’accosta alla 
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cultura contadina, ai suoi valori ancora intatti, e impara 
ad apprezzare le meraviglie artistiche e architettoniche 
delle antiche capitali dei regni buddisti cingalesi. S’im- 
pratichisce d’archeologia, identifica e cataloga i pezzi 
di scavo, avvia una collezione che in pochi anni diverrà 
ricchissima. 

L'altro evento importante della sua giovinezza, 
negli anni spesi a Londra, è il sodalizio con William 
Morris, l’attivista sociale e poeta inglese, che s'era fat- 
to banditore di una crociata anti-industriale notevol- 
mente contestata, per ripristinare i vecchi mestieri, la 
stampa a mano dei libri, la decorazione di interni e la 
tintura di stoffe alla maniera tradizionale. Le prime 
opere ispirate alle idee di Morris, e sull’arte cingalese 
medievale, Coomaraswamy le pubblica nella tipografia 
rilevata a Morris, che aveva installato nella casa di cam- 
pagna a Broad Campden. Viaggia intensamente tra 
l'Inghilterra e l’India, e tra il primo e il secondo decen- 
nio del secolo, il suo intelletto avido di sapere s’immer- 
ge negli archivi sterminati della cultura indiana, padro- 
neggiando il sanscrito, il pali, il prakrito, il tibetano e 
numerose lingue indiane moderne. Non meno corren- 
temente legge il greco, il latino, il francese, il tedesco, 
l'italiano. 

Il terzo evento significativo della sua giovinezza 
fu il sodalizio a Calcutta con Rabindranath Tagore e 
l'adesione al movimento nazionalista (swadeshi) accan- 
to a Shri Aurobindo Ghose. Non è difficile capire 
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quanto, per Coomaraswamy, fossero legati tra loro 
l'impegno per la riscoperta e la tutela delle arti e dell’ar- 
tigianato tradizionali, in accordo alle idee di Morris 
e Ashbee, e la battaglia politica per un’India libera. 
L’amore al collezionismo, coltivato fin da quando si 
aggirava nei villaggi cingalesi e perlustrava i siti delle 
antiche capitali buddiste, lo portò nel giro di vent'anni 
a disporre di una preziosa raccolta di pezzi d’arte. Al- 
l’Università indù di Benares, appena costituita, dove 
aspira a insegnare storia dell’arte, egli propone di alle- 
stire un museo nazionale dotandolo della sua collezio- 
ne. Il progetto si arena, e i pezzi di Coomaraswamy at- 
traggono musei in altre parti del mondo. Il Museo di 
Belle Arti di Boston se li aggiudica, e nomina Cooma- 
raswamy curatore delle sezioni d’arte persiana, islami- 
ca e indiana. 

Durante il periodo americano, pubblica le sue ope- 
re fondamentali: La danza di Shiva, La trasfigurazione 
della natura nell’arte, La filosofia dell’arte cristiana e 
orientale, Tempo e eternità. Nel 1947, l'anno in cui l’In- 
dia conquista l’indipendenza, progetta il ritorno defi- 
nitivo in quella che aveva sempre ritenuto la sua patria 
spirituale. A Needham, nel Massachussetts, muore im- 
provvisamente nel settembre di quell’anno. 


Agli esordi della sua carriera di critico, Cooma- 
raswamy aveva condannato la pittura di Ravi Varma 
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accusando l’artista di «nutrire idee da istrione, di man- 
care di fantasia e di verace sensibilità nel trattare i temi 
epici e sacri dell’India»*. Lo stile realista all’occidentale 
adottato da Varma aveva snaturato, secondo Cooma- 
raswamy, il retto modo di raffigurare i personaggi del 
mito che nei suoi quadri parevano usciti dallo stesso 
stampo. Ignorava le norme canoniche che prescrivono 
all'artista un tirocinio meditativo per visualizzare inte- 
riormente le immagini, e seguendo l’uso europeo di ser- 
virsi di modelli dal vero, li rastrellava immancabilmen- 
te nelle basse caste, tra tipi inadatti a incarnare dèi ed 
eroi. 

Coomaraswamy trovava invece apprezzabile la 
maniera di Abanindranath Tagore con quelle sue stiliz- 
zazioni moghul venate di sentimento, e riteneva perfet- 
tamente riusciti, dipinti come il già citato «Passaggio di 
Jahan Shah» e lo «Yaksha esiliato», che illustra il Me- 
ghadùtam di Kalidhasa. 

AI di là del suo talento di critico e storico dell’arte, 
Coomaraswamy è giustamente considerato il padre del- 
l'estetica comparata. Egli fu il primo pensatore dell’In- 
dia moderna a riconoscere nell’Occidente cristiano me- 
dievale e nell’Oriente indù e buddista, una soggiacente 
e comune tradizione metafisica, e a elaborare un meto- 
do per metterla in luce attraverso l’interpretazione del- 
l'iconografia, dei testi sapienziali e religiosi, dei simbo- 
li dispiegati nelle opere d’arte. 
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Nella sua complessa vicenda intellettuale, due so- 
no le posizioni alle quali Coomaraswamy non cessò di 
aderire: l’orientalismo, inteso non solo come sapere tec- 
nico ma come una vocazione a risalire alle radici origi- 
nali (orientali) del pensiero sull'essere, la bellezza, la 
beatitudine — secondo il Vedànta non duale di Shanka- 
racharya. E appunto la filosofia delle Upanishad e il 
pensiero vedico a monte di esse, sono il cardine di una 
visione estetica e religiosa che accoglie nella propria 
ecumene le metafisiche di Oriente e Occidente. 

Il secondo punto fermo di Coomaraswamy, il na- 
zionalismo, per il quale s’impegnò con forza in gioventù 
perdendo i vantaggi di una condizione privilegiata in 
Inghilterra, va inquadrato nell'atmosfera di una capita- 
le culturale quale fu Calcutta agli inizi del secolo, quan- 
do un pugno d’intellettuali educati all’inglese, prese co- 
scienza dell’indianità come un valore capace di mobili- 
tare le energie del paese ma anche di coagulare, al di là 
degli stretti interessi politici indiani, l’idea di una «ri- 
nascenza» orientale (pan-asiatica) moderna”. 


Shri Aurobindo 


Avrobind Akroyd Ghose, più noto come Shri Au- 
robindo, s'era impegnato con forza in gioventù, accan- 
to a Coomaraswamy e ai fratelli Tagore, a sventare le 
minacce di una politica che mirava a conculcare i valori 
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di indianità nell’istruzione scolastica, nella letteratura 
e le arti, nella cultura nel complesso. A difesa di quei 
valori, l’unica autentica ricchezza del popolo indù, i tre 
uomini fondarono a Jadavpur, nel Bengala, il Consiglio 
Nazionale per l'Istruzione (poi trasformato nell’Uni- 
versità di Jadavpur). Il programma messo a punto dal 
Consiglio mirava a costruire, a partire dai curricula sco- 
lastici, le premesse di una società alfabetizzata, libera e 
critica. 

Figlio di un agiato medico bengalese, Aurobindo 
fu allevato all’occidentale nell’atmosfera anglo-indiana 
di tante famiglie della buona società: il padre predispo- 
neva per lui una carriera nella pubblica amministrazio- 
ne. A cinque anni viene iscritto alla scuola del Conven- 
to Loreto a Darjeeling, e a sette è spedito in Inghilterra. 
Frequenterà il corso di studi classici al St. Paul e poi a 
Cambridge, padroneggiando il greco, il latino, il fran- 
cese; ma il desiderio del padre di vederlo inserito nella 
pubblica amministrazione non viene esaudito. Quan- 
do, nel 1893, a ventun anni, ritorna in patria, il suo pri- 
mo incarico è di docente d’inglese e francese al Baroda 
College, l’attuale Università Maharaja Sayaji Rao. A 
Baroda, oltre al sanscrito, studia il bengali, il gujarati, il 
marathi, e asseconda con ardore le sue aspirazioni intel- 
lettuali e spirituali. 

La carriera politica di Aurobindo ha inizio nel 
1900, quando si unisce al movimento di liberazione, 
partecipa ad attività terroristiche e dopo dieci anni di 
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esperienze spericolate che gli fanno assaggiare il carce- 
re, si ritira all’improvviso a Pondichérry, un piccolo 
territorio francese nello stato di Madras, e il tenore del- 
la sua vita muta radicalmente. Pratica lo yoga e il tan- 
tra, studia le Scritture, dà forma a un sistema di pensie- 
ro, lo «yoga integrale» che espone nel trattato La vita 
divina. 

Le letture di Aurobindo sopravanzano quelle di 
Rabindranath Tagore e per certi versi anche di Cooma- 
raswamy. E a differenza di Coomaraswamy che non 
produsse un compatto sistema teorico, Aurobindo co- 
struì un sistema organico, uno yoga moderno radicato 
nell’esperienza interiore e teso ad abbracciare come un 
albero dai tanti rami, prospettive di conoscenza non so- 
lo indiane e tradizionali. Rispetto a Coomaraswamy, 
più versato nella storia dell’arte, nell’iconografia, nella 
simbologia, il maestro di Pondichérry fu sensibile alla 
letteratura, alla poesia, alla filosofia della scienza. Co- 
mune a entrambi l’adesione al nuovo Vedanta, la fede 
nazionalista, l’impegno nella ricerca comparativa. 

Gli scritti di Aurobindo comparvero regolarmente 
su «Arya», la rivista portavoce del gruppo di seguaci a 
Pondichérry nel secondo decennio del Novecento. 
Quella sparsa pubblicistica fu in seguito riunita in due 
vaste raccolte: Foundations of Indian Culture (Fonda- 
menti della cultura indiana), e Future Poetry (La poesia 
futura), che rappresentano un grosso contributo alla cri- 
tica letteraria e all'estetica contemporanea in India. 
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Aurobindo esplorò le branche dell’antica saggezza in- 
diana, con una spiccata adesione al Vedanta di Shanka- 
ra e Ramanuja. 

L’iniziazione allo yoga di Patanjali avvenne trami- 
te un maestro marathi di quella trafila, lo yoghi V.B. 
Lele. Si accostò più tardi ai tantra della Scuola Shakti 
bengalese, e grazie a uno straordinario talento intellet- 
tuale conciliò la letteratura speculativa sanscrita con il 
pensiero di filosofi europei moderni, Hegel, Scho- 
penhauer, Bergson. Finì con l’abbandonare il monismo 
di Shankara a favore di una visione che nega l’identità 
illusoria del mondo. Nella sua interpretazione il Ve- 
danta si riveste di motivi neo-hegeliani e l'intuizione è 
colta come il fattore di base dell’epistemologia. La ra- 
gione non può sostituirsi all’intuizione, ma è l’intuizio- 
ne la vera fonte dei processi creativi. Il primo stadio è la 
«conoscenza di identità», la quale è di per sé illuminan- 
te e verace. Lo yoghi la attinge quando si identifica con 
la Realtà Assoluta, al modo che i Veda verbalizzano 
nelle formule «Io sono Lui», «Tu sei Quello», «Io sono 
il Brahman». 

I concetti aurobindiani di Realtà, Sé, Mondo si 
fondano sul Vedanta anteriore a Shankara: il mondo 
non è r2dyd, e la sua natura non è illusoria. Il mondo ha 
la propria consistenza nella Realtà, e la Realtà produce 
il mondo intuendolo; dal momento che modi e forme di 
questo produrre sono infiniti, la conoscenza discorsiva 
non può accertarne la natura e i fini. Méyd è il gioco del- 
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la Realtà Assoluta, è il potere di auto-limitarsi, e ogni 
cosa creata è l'imposizione di un limite allo sconfinato 
potere dell’intuizione. 

La natura della Realtà Assoluta è infinita esistenza 
(sat); infinita coscienza (cit), infinita beatitudine 
(énanda); gli oggetti del mondo partecipano della natu- 
ra della Realtà ultima, ne sono le forme finite. La beati- 
tudine che si manifesta come bellezza, armonia, gioia, 
amore, tranquillità, è esperita a livelli diversi di esisten- 
za. Una simile spiegazione conduce logicamente a con- 
validare la realtà delle arti, viste come aspetti di M4yd, 
e la realtà degli artisti, visti come individuazioni finite 
della Realtà. Se l’arte è 72676, l'artista è un giocatore 
(méyévi). Aurobindo evoca in proposito la strofa delle 
Upanishad in cui il Brahman è definito vate (kavî), un 
veggente- poeta che afferra il mondo senza mediazioni. 

L’arte per Aurobindo non è realistica o illusioni- 
stica nel senso europeo dei termini, giacché r24yé non è 
«illusione». Se mediante il potere di 72476, la Realtà im- 
pone forme infinite al proprio intuire, l’artista a sua 
volta intuisce il mondo in forme infinite. 

Di conseguenza Aurobindo critica la pittura di Ra- 
vi Varma peril suo crudo realismo: «Un’immagine foto- 
grafica — egli osserva — è inequivocabilmente brutta, 
che ritragga una bellissima donna ignuda o un asceta 
emaciato. Ciò che coglie la fotografia è un nudo femmi- 
nile, un uomo macilento dal crine arruffato, ma la nudi- 
tà e la condizione ascetica in essenza le sfuggono. Dal 
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punto di vista estetico le immagini di Ravi Varma 
...ripugnano alla sensibilità spirituale del sadbu, al sen- 
so di decenza del moralista, al senso della bellezza che 
ha l’artista»8. 

Aurobindo è contrario all’introduzione delle ma- 
niere classiche e rinascimentali europee nella pittura in- 
diana. Il dibattito sullo stile artistico del Gandhara lo 
sollecita ad applicare all’interpretazione della storia 
dell’arte indiana, le tesi centrali dello spiritualismo 
neo-vedantico, respingendo i cinici attacchi filo-inglesi 
di un Willian Archer. Ribadisce che per afferrare una 
prospettiva estetica occorre penetrare la tradizione che 
l’ha nutrita dall’interno, e fa in proposito l’esempio di 
certe raffigurazioni a rilievo del dio Ganesha o di spiriti 
yaksha dall’addome sporgente in misura eccessiva. Se 
quelle immagini sono esteticamente accettabili, non è 
per la verosimiglianza anatomica ma perché attraverso 
l’iperbole del ventre eccessivo, esse esprimono un con- 
notato dell’iconografia tradizionale di Ganesha e degli 
yaksha. 

L’Europeo secondo Aurobindo non può apprezza- 
re lo stile artistico indiano a meno di capire che il perno 
dell’estetica in India non è la forma visibile ma un mo- 
dello immateriale interiore che l’artista visualizza in 
meditazione. 

«...Il processo creativo in India — prosegue Auro- 
bindo — è spirituale e intuitivo, e solo un occhio intui- 
tivo e spirituale sa apprezzarlo»?. «È degna del suo no- 
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me l’arte che mostra ciò che è nascosto, giacché il suo 
fine non è riprodurre il mondo ma crearlo ogni volta»!0. 
In questo senso «ogni arte è romantica. Il realismo è 
una sottospecie di idealismo, un romanticismo distor- 
to... L’arte principia dal senso, adotta la sensibilità 
estetica come punto costante di riferimento... Prende 
avvio dalla terra e si slancia all’invisibile»!!. 

Le formule vediche (zz47t74) sono, secondo Auro- 
bindo, dei paradigmi poetici. «L’opera poetica — egli 
scrive — non dipende dal singolo poeta e nemmeno dal 
tempo in cui vive, ma dal tono spirituale, intellettuale, 
estetico dell’ambiente che il poeta si crea intorno». 
«Kavi e rishi, in vedico, significano veggente prima che 
poeta, e la poesia infatti è l’affiorare dell’essere interio- 
re suscitato dal senso interno come una visione. Quan- 
do essa diventa vivida, il poeta sa risvegliarla anche in 
noi» (un’affermazione che suona più wordsworthiana 
di Wordsworth!). 

«Il mantra non è l'enunciazione poetica di una ve- 
rità filosofica, ma un ritmo che dischiude all’anima la 
visione del divino, la natura intima del mondo nascosta 
alla vista, il suo perno segreto. Il poeta non è un profeta 
che proclami la Verità come parola di Dio; la verità del 
poeta è l’evocazione di una bellezza potenziale attra- 
verso un'immagine in cui Bellezza e Verità coincido- 
no»!3. Il mantra, e il kavi che lo intona, sono «non perso- 
nali» (apauruseya), nel senso che «la dimensione perso- 
nale si estingue nell’eternità della visione». Un rishi è la 
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stessa tradizione vedica che parla e vede attraverso di 
lui. Un mantra è esoterico in quanto il suono e la visione 
vi sono fusi all’unisono. Il momento in cui il significato 
è espresso, esso è udito e visualizzato senza intermissio- 
ne temporale, a differenza di quanto avviene nel pro- 
cesso di un comune atto linguistico. Un mantra non 
esprime né corrisponde ad alcunché di materiale, ma in- 
corpora il vero in un modo che non è iconico, semiotico 
e denotativo. La visione interiore del veggente si mani- 
festa nel zz4ntra in forma acustica ma l’aspetto fisico è 
secondario. Tutti i massimi poeti del mondo, da Omero 
a Valmiki, da Kalidasa a Shakespeare, dimostrano la 
natura mantrica della poesia, il suo tendere al suono pu- 
ro del mantra. 

Aurobindo non si è mai ritenuto un filosofo, e 
neppure un profeta o un santo. Piuttosto si sentì poeta 
nel senso in cui i Veda sono poesia. Il sapere che conten- 
gono i suoi scritti rappresenta per moltissimi Indiani 
una fase nell’evoluzione della nostra epoca. 
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IV. I curatori di classici 


All’inizio del secolo centri di studi sanscriti sorse- 
ro in diverse città indiane, a Calcutta, Dacca, Madras, 
Benares, Poona, Baroda, e molti furono gli accademici 
impegnati in lavori di poetica, letteratura, filosofia, re- 
ligione, architettura, iconologia. Per l’estetica fu im- 
portante la pubblicazione di due opere canoniche di 
Abhinavagupta, il commento al Nétyasdstra (Abbinava- 
bhàrati), e quello al Vakroktijivitam di Kuntaka. 

Il riesame di queste opere e dell’altro famoso com- 
mento di Abhinavagupta allo Dbvany4loka di Ànanda- 
vardhana offrì nuove chiavi d’interpretazione della 
drammaturgia indiana, e una conoscenza abbastanza 
completa del pensiero del grande filosofo kashmiro. La 
sua teoria della percezione estetica e della natura dell’e- 
sperienza estetica venne compiutamente alla luce solo 
dopo la pubblicazione dei suddetti commenti. Nel 
1927 a cura di Ramakrishna Kavi, usciva l'edizione dei 
primi sette capitoli del Néfyaséstra col commento di 
Abhinavagupta. Nel 1934 e nel 1954 seguivano l’edi- 
zione dei capitoli dall’8 al 20 e dal 21 al 27. Dopo due 
anni Kavi provvedeva all’edizione riveduta del primo 
volume del Nétyasdstra e del commento ai capitoli pri- 
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mo e sesto, dove Abhinavagupta espone i concetti chia- 
ve della sua estetica. 

Un'altra data memorabile è quella dell’edizione a 
cura di S.K. De del Vakroktijivitam, dove Kuntaka illu- 
stra la sua teoria dell’obliquità (vakrokz) in contrappo- 
sizione a quella dello dbvani (suggestione), formulata da 
Anandavardhana. L’opera si compone di quattro capi- 
toli e all'edizione dei primi due nel 1923 seguivano 
quelle del terzo e del quarto nel 1928. 

Il trattato di Kuntaka indicò una via inedita agli 
studiosi impegnati a rivalutare la teoria della suggestio- 
ne rispetto a quella dell’obliquità. Raffronti critici tra 
le due, sulla base dei lavori di Abercrombie portarono a 
una rivalutazione dello dbvani grazie al metodo compa- 
rativo. 

Un monumento all’estetica classica fu eretto da 
De con la sua History of Sanskrit Poetics (Storia della poe- 
tica sanscrita), uscita in due volumi tra il 1923 e il 1925. 
Nel primo sono collazionati gli scritti dell'intera trafila 
dei teorici di drammaturgia e poetica da Bharata a Ja- 
gannàtha, insieme ai loro commentatori. Il secondo vo- 
lume tratta in modo sistematico le poetiche. P.V. Kha- 
ne, del Maharastra, dava alle stampe in quegli stessi an- 
ni la seconda edizione critica del commento ai capitoli 
primo, secondo e decimo del Sabityadarpana di Visva- 
nàtha Kaviràja, con un ragguaglio sulla storia della poe- 
tica sanscrita (1923), che Kane, due anni dopo, espan- 
deva in un’opera a sé stante. La tradizione critica india- 
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na di età classica e medievale, riportata alla luce e siste- 
maticamente esposta da De e Kane, suscitò un'ondata 
di rinnovato interesse per quel settore di studi. Nel 
1947 il primo tomo della History of Sanskrit Literature 
(Storia della letteratura sanscrita) in età classica, usciva 
per mano di De e del filosofo S.N. Dasgupta. L'italiano 
Raniero Gnoli, allievo di Giuseppe Tucci all’Universi- 
tà di Roma, ricostruiva a sua volta e annotava il com- 
mento di Abhinavagupta ai capitoli primo e sesto del 
Nétyasastra, dove Bharata espone le teorie sul rasa e la 
drammaturgia. E sempre a Gnoli si deve la traduzione 
in inglese del testo originale di Abhinavagupta in The 
Aesthetic Experience according to Abbinavagupta (L’e- 
sperienza estetica secondo Abbinavagupta), con un’intro- 
duzione dove le idee del maestro kashmiro sono esplo- 
rate alla luce dell’estetica shivaita. 

Tra le più pregevoli edizioni dei testi critici di 
Abhinavagupta apparse recentemente, va citata quella 
del capitolo sul rasa dell’ Abhinavabbarati tradotto in in- 
glese e annotato da J.C. Masson e M.V. Patwardhan di 
Poona (1970), e il commento allo Dbvanyéloka (Loca- 
na), ancora a cura di Masson, Patwardhan e Ingalls, con 
una lunga introduzione di quest’ultimo. Il volume è 
nella collana di orientalistica di Harvard (1990). 

V. Raghavan di Madras ha curato e introdotto l’e- 
dizione dello Srgdraprakésa di Bhoja (XI secolo). Bhoja 
ha un posto di rilievo nella storia della poetica sanscrita 
per aver sostenuto, diversamente da Bharata, che le 
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emozioni suscitate nella poesia e nel dramma sono va- 
rianti di un fattore invariante di fondo, rati, l’amore. È 
l’eros, dunque, la fonte dei rasa. Raghavan ha poi esplo- 
rato i concetti di appropriatezza (aucitya), letteratura 
(sabitya), stile (riti), figure rettoriche e ornamenti ver- 
bali (alamkdra). 

Quanto alla classica discussione sul numero dei r4- 
sa: sette o otto come ritiene Bharata, o nove secondo 
Abhinavagupta che aggiunge all'elenco un nono «sapo- 
re»: shanta, la quiete, la linea d’interpretazione condi- 
visa da Deutsch, Masson, Patwardhan e Chari propen- 
de per la tesi di Abhinavagupta, mentre altri studiosi 
considerano lo shanta non come un rasa che si aggiunge 
agli otto codificati, ma come uno stato mentale di paci- 
ficazione illuminata, associato alla condizione di purez- 
za (sattva). Lo shanta rasa sarebbe alla radice di tutti gli 
altri «sapori». 

Tra gli storici della letteratura e della poetica san- 
scrita vanno ricordati A.B. Keith per un saggio magi- 
strale sul dramma (1924), e il canadese A.K. Warder, 
autore di Indian Kavya Literature (Letteratura indiana 
kavya) (1972), e della Science of Criticism in India 
(Scienza della critica in India) (1978). 

Sui manoscritti della scuola shivaita kashmira e 
sui testi di Abhinavagupta lavorò negli anni Trenta 
K.C. Pandey dell’Università di Lucknow, dedicando al 
fondatore della scuola una monografia nel 1936. L’ope- 
ra rappresentò un evento culturale non solo in India: 
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l'altezza e la complessità della cultura estetica sanscrita 
con le sue teorie sul rasa e lo dbvani, ne uscivano docu- 
mentate in modo impeccabile. Poco dopo Pandey pone- 
va mano a una storia dell’estetica in India costruita sul 
modello di quelle di Bosanquet e Carritt in ambito occi- 
dentale. Per la prima volta l’estetica vi era colta come lo 
svolgersi sistematico di idee sulle belle arti secondo tre 
principali scuole fondate, rispettivamente, sul rasa (il 
sapore), 4da (il suono inudibile) e vasty (gli oggetti visi- 
bili). Le teorie della prima scuola, rasa-brabmavéda, si 
applicano alla drammaturgia e alla poetica; quelle della 
seconda, ndda-brahbmavéda, alla musicologia e le teorie 
della vastu-brabmavéda all’iconologia. Con l’aiuto della 
tassonomia, di cui è un merito di Pandey aver colto l’u- 
tilità in questo tipo di indagini, lo studioso si convince- 
va che tutte e tre le suddette scuole era necessario con- 
siderare per una ricognizione globale dell'estetica in- 
diana. Gli antichi critici sanscriti, notava Pandey, ave- 
vano indagato sulle stesse questioni astratte dibattute 
dagli specialisti occidentali, e la sua analisi dei paralleli- 
smi prendeva in considerazione le idee estetiche ine- 
renti ad altre scuole filosofiche tradizionali: il realismo 
(Nyaya-Vaisesika), il dualismo (S4nkbya-Yoga), il mo- 
nismo (Vedénta) e il monismo dualistico (Tantra e Shi- 
vaismo). Pandey pubblicò anche una storia dell’estetica 
occidentale, ma fu soprattutto la sua visione organica 
delle scuole indiane a indicare la via maestra per gli stu- 
diosi delle successive generazioni. 
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All’università di Lucknow Pandey fondò l’Isti- 
tuto «Abhinavagupta» di filosofia e estetica shivaita, 
oggi parte del dipartimento di sanscrito. La sua straor- 
dinaria impresa intellettuale non ha avuto degli emu- 
li di pari grandezza, e l’attività di traduzione e com- 
mento dei classici filosofici e religiosi shivaiti è rimasta, 
grazie a Pandey, uno dei meriti perspicui dell'Istituto 
di Lucknow. Traduzioni di classici con ricchi apparati 
nelle maggiori lingue locali, soprattutto hindi e bengali, 
non mancano in altri centri sparsi nel paese, dove sono 
attivi specialisti eccellenti. Citerò soltanto i lavori di 
Siddhanta Siromai sui capitoli primo, secondo e sesto 
dell’ Abbinavabbarati, sul sùtra Kavyalankara di 
Vamana, sullo Kavyaprakasha di Mammata e il Vakro- 
ktijtvita di Kuntaka corredato dell’introduzione di Na- 
gendra; i lavori in lingua hindi di Madhusudan Sastri 
sull’Abbinavabbarati e 11 Rasagandadbhara, e di Rewa 
Prasad Dwivedi sull’ Abbidbavrttimatrika di Mulabhat- 
ta. In lingua bengali la traduzione e il commento di 
S.C. Sengupta e K. Bhattacharjee allo Dbvanyaloka, 
opera che insieme al Vyaktiviveka di Mahimabhatta si 
giova di un’ottima traduzione e del commento in ingle- 
se di Bishnupada Bhattacharya. Il Sayityadarpana di Vi- 
shvanàtha Kaviraja è un testo prescritto in tutte le uni- 
versità del paese, e le sue traduzioni nelle principali lin- 
gue locali con eccellenti note critiche sono tutte pubbli- 
cate in questo secolo. 
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V. Ineo-comparatisti nell’accademia 


Bharati ha ragione quando osserva che in India l’e- 
stetica non è parte integrante della filosofia sistemati- 
ca, come accade in Occidente, e che nonostante il rilie- 
vo che ha la dimensione filosofica nella drammaturgia e 
nella poetica, gli specialisti di quei campi non si reputa- 
no filosofi in senso tecnico. Gli studiosi di poetica si 
definivano un tempo e continuano tuttora a definirsi 
dlankdrikas, esperti di ornamenti verbali. Secondo 
Bharati sarebbero però proprio le teorie rettoriche a 
fornire materiale prezioso all’estetica filosofica e alla 
linguistica. I lavori di Langer, Elton, Collingwood lo 
dimostrano in abbondanza. Se è effettivamente diffici- 
le trovare riscontro in India per imprese di quel tipo, la 
ragione è che «gli studiosi indiani trascurano la filosofia 
analitica dominante nelle scuole inglesi e americane, 
perché sono rimasti fermi alla paleografia filosofica: 
fossili come Hegel, Kant, Bosanquet assorbono tutta la 
loro attenzione, e ciò che la filosofia ha fatto in questo 
paese è disinvoltamente trascurato»). 

Mentre in Occidente si riconosce all’estetica una 
tradizione ininterrotta dai tempi di Platone, è un pec- 
cato che la rettorica indiana, una vera miniera di saperi, 
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non sia sfociata in un’estetica intesa alla maniera occi- 
dentale. Ma è ridicolo sostenere che ciò è successo per- 
ché gli Indiani sono pedissequi di Kant o perché trascu- 
rano il pensiero analitico, a parte il fatto che le questio- 
ni di fondo dell’estetica sono le stesse al centro della 
drammatica antica, dell’iconografia, della rettorica. 
Semmai, se un rimprovero va mosso agli studiosi india- 
ni moderni è di aver sottovalutato i grandi esiti della 
loro tradizione, rinunciando a un confronto vitale coni 
sistemi dell’estetica occidentale, e di non aver adottato 
un punto di vista transculturale. Non che sia del tutto 
mancata questa linea di ricerca. Storici e esegeti come 
De, Kane, Pandey, Kavi, Raghavam — lo si è visto nel 
capitolo precedente — hanno riscoperto la rettorica del 
tempo classico e medievale. Accanto a loro ci sono gli 
accademici, impegnati a rivalutare il nostro pensiero 
critico alla luce delle sue controparti europee. Da nota- 
re però che a parte talune eccezioni come Dasgupta, Hi- 
riyana o Mulkraj Anand, di cui mi occuperò fra breve, 
si tratta nella maggioranza dei casi di specialisti di lette- 
ratura, dunque assai più interessati a questioni di erme- 
neutica e rettorica che a problemi di estetica pura o di 
filosofia del linguaggio nella linea di un filosofo come 
Monroe C. Beardsley. 

I già citati S.K. De e M. Hiriyana si sono proposti 
di fondare un'estetica sulla base della teoria letteraria. 
Studiando le scuole tradizionali di filosofia e non tro- 
vandovi trattazioni sulla bellezza nella natura e nell’ar- 
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te, Hiriyana vede la causa di questo disinteresse specu- 
lativo nell’irrilevanza di quelle questioni rispetto al 
conseguimento del fine più alto della vita: la libera- 
zione (rz0ksha). Teorie sulla natura del piacere o il cul- 
to della bellezza erano semmai da avversare perché 
spronavano all’attaccamento sensuale. I critici della 
letteratura furono i soli a sostenere che la poesia è 
un'arte capace di orientare l’uomo dotato di cuore al 
conseguimento di tutti gli scopi della vita e non solo di 
quelli spirituali. E ancora a ritenere che la bellezza nel- 
l’arte è superiore alla bellezza naturale giacché in natu- 
ra esiste il brutto, mentre nell’arte c’è solo bellezza, al 
punto che persino il brutto naturale, nell’arte diventa 
bello. Valutazioni di questo tipo rientrano nella teoria 
del rasa, secondo la quale le emozioni che nella realtà 
danno piacere o dolore, quando siano trasferite nella 
poesia e nel dramma producono un’emozione di tipo di- 
verso, paragonabile a quella che si prova nell’esperien- 
za beatifica della liberazione. La teoria della suggestio- 
ne (dbvani), anch'essa intrinseca alla letteratura, per- 
mette di risolvere la questione del metodo in arte, nel 
senso che, mentre nella realtà la comunicazione è diret- 
ta, nell’arte è sempre indiretta. Hiriyana spiega l’espe- 
rienza estetica alla luce dell’atteggiamento impersonale 
(non centrato sulla persona), della filosofia Vedénta, e 
la collega alla teoria di Abhinavagupta dell’emozione 
generalizzata, secondo la quale l’arte non comunica 
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emozioni ma le suscita (Eliot, in proposito, parla di 
emozioni evocate). 

Sia De che Hiriyana ricorrono alle ingenti risorse 
delle scuole filosofiche e dei testi di iconografia, senza 
però fondare un compiuto sistema estetico. E ciò si 
spiega se si pensa che l’estetica letteraria esprime i risul- 
tati di lavoro di tre scuole: l’esegesi vedica, lo shivai- 
smo kashmiro e la grammatica. Un filosofo come Hi- 
riyana, interessato al realismo, in particolare alla cor- 
rente del nuovo realismo (navya-nydya), avrebbe potu- 
to formulare una teoria cognitiva dell'estetica in India 
collegando l’epistemologia realista ai canoni dell’icono- 
grafia. 

Purtroppo, nel contesto del pensiero moderno, 
manca una visione speculativa d’insieme: gli storici del- 
l’arte trascurano la filosofia e la rettorica, gli specialisti 
di rettorica trascurano la filosofia e la storia dell’arte, e 
i filosofi tengono in scarso conto la storia dell’arte e an- 
cor meno la rettorica. 

Un caso istruttivo è quello del discepolo di Anan- 
da Coomaraswamy, Mulkraj Anand. Nato in una fami- 
glia di artigiani del Punjab, Anand si laurea all’universi- 
tà di Londra col professor G. Dawer discutendo una te- 
si su Locke , Berkeley e Hume. 

Terminati gli studi accademici, i suoi interessi si 


spostano alromanzo, alla letteratura artistica, all’archi- 


tettura e al giornalismo. Frequenta con successo intel- 


lettuali come Leonard e Virginia Woolf, E.M. Forster, | 
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Clive Bell, Roger Fry, Herbert Read, Eric Gill e Coo- 
maraswamy, e la sua sensibilità di critico si arricchisce e 
si affina. I tesori del Louvre, che apprezza accanto a 
Irene Rhys, un’altra Irlandese dai sentimenti rivoluzio- 
nari, e le collezioni del British Museum, lo convertono 
pian piano all'estetica delle arti visive. Il destino di 
Anand era di succedere a Coomaraswamy proseguendo 
la ricerca che il filosofo anglo-cingalese aveva lasciato 
interrotta alla sua morte (nel 1947). Con metodo siste- 
matico Coomaraswamy aveva esplorato la storia delle 
arti in India e Indonesia individuando le varianti di sti- 
le da un’epoca all’altra. Anand costruisce una mappa 
artistica dell’India soffermandosi in particolare sulle 
tradizioni locali. Più che storicistico, fu un approccio 
olistico, estetico nel vero senso della parola. 

Pubblica nel 1930 una monografia sulla pittura 
persiana e le sue evoluzioni fino ai tempi moderni, e 
esamina soprattutto l’arte fiorita durante la seconda di- 
nastia Khani nel XIII secolo. 

Due anni dopo esce The Hindu View of Art (La pro- 
Spettiva indù sull’arte), un’opera che espande i temi trat- 
tati da Coomaraswamy nel saggio omonimo, sostenen- 
do che la maturità raggiunta dall’arte indiana classica si 
deve alla sua perfetta integrazione nella cultura che l’a- 
veva prodotta. «La visione indù dell’arte — scriveva — 
è all'unisono con l’idea indù della vita; e la verità al cen- 
tro della religione e della filosofia indù, trova nell’arte 
il suo perfetto mezzo di espressione?. 
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I rapporti che Anand intreccia con personalità del 
mondo politico indiano furono stretti quanto quelli col 
mondo della cultura europea. Al suo rientro in India, i 
contatti con Gandhi e il Pandit Nehru agevolano le sue 
iniziative di organizzatore culturale. A Bombay si acco- 
sta agli architetti animatori di «Marg», il Gruppo di Ri- 
cerca di Architettura Moderna, e «2479», che in san- 
scrito significa «via», «sentiero», è il nome della rivista 
trimestrale che Anand fonda nel 1946, chiamandovi a 
collaborare accanto a storici e critici d’arte, politici co- 
me Nehru, industriali come Dorabji Tata e Homibha- 
bha, affiancati da gente come W.G. Archer, Herman 
Goetz, Otto Koenigsberger, George Irwin e molti al- 
tri, non necessariamente legati al mondo accademico. 

«Marg», d’altronde, non mirò a essere una rivista 
di stampo accademico per soli eruditi. Nelle sue pagine 
zeppe d’illustrazioni e annunci pubblicitari, articoli e 
rassegne sulle arti visive erano tagliati per un vasto pub- 
blico. Scoprire il retaggio dell’arte in Asia, ridare peso e 
valore alle arti minori e all’artigianato, analizzare le 
tendenze in voga nell’architettura, nella scultura, nella 
grafica, nella pittura era il dichiarato programma cultu- 
rale di «Marg»?. 

La rivista visse trentacinque anni, dal 1946 al 
1981, e il suo direttore contribuì ad assicurarle presti- 
gio negli ambienti della storia della critica d’arte. Du- 
rante il quinquennio in cui fu anche presidente dell’Ac- 
cademia Indiana di Belle Arti (1963- 1968), Anand isti- 
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tuì una Triennale d’arte, premi per artisti e artigiani e 
un gran numero di mostre. 


Tra i filosofi accademici che più hanno contribui- 
to al rigoglio dell’estetica indiana nel Novecento, mi 
soffermerò in particolare su P.J. Chaudhuri di Calcut- 
ta, S.K. Saxena di Nuova Delhi e S.S. Barlingay di 
Poona, tutti comparatisti. 

P.J. Chaudhuri, docente all’Università Visvabha- 
rati e poi nel dipartimento di filosofia del Presidency 
College a Calcutta, fu attivo negli anni Quaranta e Cin- 
quanta; nell’arco della sua breve vita (morì a quaranta- 
cinque anni), alimentò il dibattito su questioni prima- 
rie della filosofia dell’arte, come il problema della di- 
stanza psichica, dei sentimenti oggettivati nell’arte, 
della verità in arte e della suggestione nella poesia. Dia- 
logò intensamente con gli estetologi europei e america- 
ni di spicco in quegli anni, Bullough, Longman, Heyler, 
Horpers, Greene, e la sua competenza si estese all’inte- 
ra storia dell’estetica in Occidente, da Aristotele aI.A. 
Richards attraverso Kant, Croce, Collingwood, Bosan- 
quet, Ducasse, Tolstoy, Gentile, Carritt, Bradley e 
molti altri. Ai problemi concettuali dell'estetica euro- 
pea cercò di dare soluzioni attingendo alle risorse della 
retorica sanscrita classica e delle due fondamentali teo- 
rie del rasa e dello dbvani.. 


TI 


Il suo metodo è esposto nella prefazione alla prima 
edizione degli Studies in Comparative Aesthetics (Studi di 
estetica comparata), dove sostiene che un’«analisi accu- 
rata delle teorie orientali può offrire prospettive inedi- 
te anche sul pensiero occidentale». In Estetica del Ve- 
dénta, un saggio breve ma fondamentale, Chaudhuri 
utilizzava i concetti-chiave di /é e màyà (gioco e creati- 
vità cosmica), per esplorare la natura profonda dell’o- 
pera d’arte e del piacere estetico. 

Diversamente da Chaudhuri, Saxena che non co- 
nosce il sanscrito, ha applicato l'estetica di Susanne K. 
Langer allo studio della musica indostana e della danza 
Rathak, una variante dello stile classico, che si affermò 
in epoca moghul. 

Figura di rilievo della filosofia indiana contempo- 
ranea, Saxena ha preso parte al dibattito estetico inter- 
nazionale accanto a protagonisti come Stolnitz, Dickie, 
Coleman, Bullough, Hospers, Snoeyenbos. Fratello 
minore di un famoso suonatore di t4b/a e fine conosci- 
tore della musica e della danza di stile settentrionale, 
Saxena ha tratto dagli apporti della cultura indiana tra- 
dizionale forti stimoli alla maturazione del suo pensiero 
estetico. Di musica indostana e danza kathak trattano i 
volumi The Winged Form e The Swinging Syllables (La 

forma alata e Sillabe oscillanti); altri suoi lavori sono sul- 
la nozione del sublime in Kant e Hegel. 

Barlingay, che è un sanscritista, ha applicato il me- 
todo analitico all’interpretazione dei concetti-chiave 
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della poetica indiana classica. In un suo lavoro sulla teo- 
ria del rasa di Bharata, egli sfida, in modo non risoluti- 
vo, le tesi di Abhinavagupta nel suo commento al testo 
di Bharata, e quelle di Gnoli su Abhinavagupta a pro- 
posito dei significati di bAdva e rasa . Il bhava non sareb- 
be un’emozione né il rasa una percezione estetica gene- 
ralizzata avvertita come un sapore; piuttosto si tratta di 
sensazioni fondate su suono (sabda) e forma (ripa), pre- 
esistenti all’atto di coscienza con cui, nel caso del tea- 
tro, lo spettatore apprezza lo spettacolo. 
I lavori di critica letteraria di Barlingay sono in 
hindi e in marathi. Do 
A parte Saxena e Barlingay, che sono filosofi di 
professione, gli specialisti di estetica nel mondo acca- 
demico indiano sono generalmente anglisti o sanscriti- 
sti, dunque scarsamente interessati a questioni di este- 
tica generale. La differenza tra loro sta in questo, che i 
sanscritisti lavorano su testi indiani d'epoca, mentre gli 
studiosi di letteratura, quando trattano di poetica clas- 
sica, lo fanno prendendo in considerazione anche le 
dottrine estetiche in Occidente, e sono in genere abba- 
stanza aperti all’indagine comparativa. Tra i professori 
d’inglesi dediti a studi estetici si annoverano, oltre a 
chi scrive, S.C. Sengupta, V.K. Gokak, P.S. Sastri, 
K.R.S. Iyengar, V.Y. Kantak, G.B. Mohan, Krishna 
Caitanya, V.K. Chari, Krishna Rayan, R.B. Patankar. 
Conoscono tutti il sanscrito e scrivono indifferente- 
mente in inglese e nelle lingue materne: bengalese, kan- 
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nada, hindi, telugu, malayalam, tamilo, marathi, orissi 
— per citare le principali. 

Specialista di Shakespeare e del teatro shakespea- 
riano, Sengupta è autore di monografie sulla Poetica di 
Aristotele e sul mondo poetico di Keats. Ha co-tradot- 
to in bengalese lo Dbvanydloka di Anandavardhana e il 
commento, Locara, che di quell’opera ha fatto Abhina- 
vagupta, scrivendo, per la prima edizione nel 195 l, una 
magistrale introduzione dove i concetti di rasa e dbvani 
sono esplorati alla luce dell’estetica occidentale. Un ul- 
teriore sviluppo di quei temi è nell'opera Toward a 
Theory of Imagination (Verso una teoria dell ‘immagina- 
zione) (1959). 

Lo scarso rilievo al fattore qualitativo della poesia 
(nel senso crociano), è per Sengupta uno dei punti de- 
boli della teoria classica rasa-dbvani. Un altro aspetto 
contestabile è l'accento posto sul rasa sprigionato dal- 
l’opera d’arte piuttosto che sull'esperienza soggettiva 
dell’assaporare?. È vero che in un saggio posteriore 
Sengupta interpreta l’Arz/eto nei termini della teoria 
rasa-dhvani, ma la sua opinione è che essa, nell’insieme, 
non offre un saldo criterio per discernere il valore di 
singole, specifiche opere d’arte. 

Altri studiosi, anglisti, criticano il rasa con gli ar- 
gomenti della psicologia moderna, e lo dbvani con quelli 
sia della rettorica sanscrita che della linguistica moder- 
na. Gokak ritiene che gli otto sapori codificati da Bha- 
rata non bastano a spiegare la natura dell’esperienza 
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estetica: «L'emozione estetica — egli scrive — è un fe- 
nomeno troppo complesso per esaurirsi in una formu- 
la... L’unica via sicura per indagare sull’esperienza 
estetica è osservare i processi della coscienza e i modi in 
cui soggetto e oggetto interagiscono tra loro...»6. 

Chari dal canto suo, ritiene che il linguaggio non 
disponga di un proprio potere di suggestione, che cioè 
non gli competa di suscitare emozioni o esprimere dei 
rasa. Ciò dipende dal contesto in cui parole e discorsi 
denotano e connotano, e su questo concordano sia gli 
esegeti dei testi vedici, sia Bharthrari e gli specialisti 
del suo tempo, sia i moderni filosofi del linguaggio. L’e- 
mozione, secondo Wittgenstein, è «sovralinguistica», è 
una «forma di vita»”. 

In Sanskrit Criticism (Critica sanscrita), pubblicato 
ne 1990, Chari esamina le due teorie valutandone la te- 
nuta in una prospettiva comparativa, e lo stesso fa Kri- 
shna Rayan in Text and Sub-Text e Suggestion and State- 
ment in Poetry (Testo e Sub-Testo e Suggestione e Enun- 
ciazione nella Poesia), prendendo come punto di riferi- 
mento critico modelli di linguistica teorica degli anni 
Settanta e Ottanta. 

Krishna Caitanya (al secolo K.K. Nair), è autore 
di un ampio trattato Sanskrit Poetics (Poetica sanscrita), 
dove questa materia è valutata rispetto alle posizioni di 
pensatori neo-hegeliani e modernisti del romanticismo 
europeo. Quanto a P.S. Sastri, che proviene da studi di 
rettorica sanscrita, i suoi lavori più recenti sono tutti di 
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estetica comparata. Comparatisti sono anche Iyengar, 
Panikar e Kantak nei loro studi di poetica e dramma- 
turgia indiana e europea, nonché Thampi e chi scrive, 
nelle rispettive indagini sul rasa, e il concetto di imita- 
zione (sanscrito anukurti), in ambito indiano e greco 
antico. 

Il metodo di Sukla (mi sia concesso qui un riferi- 
mento in terza persona), coniuga modelli teorici indiani 
e europei, tardo-antichi e moderni, appartenenti alla 
storia delle idee di una comune tradizione estetica in- 
do-europea. Sukla ha condotto ricerche sul pensiero di 
Aristotele, di cui ha tradotto la Poetica in lingua orissi 
(1969), e di Abhinavagupta; sul concetto platonico di 
mimesi, sulla critica a Platone nell'Ottocento europeo. 

Studiosi di estetica moderna occidentale sono Pa- 
tankar e Mardhekar; il primo è uno specialista di Kant 
e Croce, il secondo è autore di eccellenti lavori sulla na- 
tura del giudizio estetico. Sanscritisti autorevoli sono 
S. Kuppuswani Sastri, T.N. Srikantaiya, V. Raghavan. 
In anni recenti gli studi di poetica sanscrita annoverano 
nel paese numerose edizioni in lingue locali. Nei dipar- 
timenti di lingue e letterature indiane moderne ma non 
in quelli di anglistica, di sanscrito e filosofia è in au- 
mento l’interesse per gli studi di letteratura e estetica 
comparata. 

Un cenno infine ai contributi comparativi di este- 
tologi occidentali dagli anni Cinquanta. Thomas Mun- 
ro, che diresse il «Journal of Aesthetics and Art Critici- 
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sm» pubblicò nel 1954 il volume Orienta! Aesthetics, 
un’ampia originale indagine su questioni estetiche asia- 
tiche e europee. Non meno accreditati sono gli studi sul 
rasa di Eliot Deutsch dell’Università di Hawaii, già di- 
rettore di «Philosophy East and West», e quelli di lette- 
ratura e poetica comparata degli americani E.D. Di- 
mock e Edwin Gerow, dell’Università di Chicago. In 
Italia lavora in campo comparativo Grazia Marchianò, 
dell’Università di Siena, formatasi in India all’ Univer- 
sità Vishvabharati di Shantiniketan e all’istituto roma- 
no IsMeo. Le sue indagini su Coomaraswamy, su inter- 
preti moderni dell’advaita vedànta, su aspetti e concetti 
dell’estetica estremo-orientale, espandono gli orizzonti 
del pensiero europeo. Tale è anche il fine della collana 
«Saggi brevi di estetica comparata» che accoglie questo 
volume, e dei lavori del Gruppo LORO al quale mi ono- 
ro di appartenere 8. 
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Note 


! A.BHARATI, op. cit., p. 3. 

2 Vd. J. MoHan, Mulkraj Anand, «South Asian Re- 
view», vol. XV, n. 12, luglio 1991, p. 85. 

} Ivi, p. 83, dove si esaminano gli articoli di Anand su 
«Marg». 

4 PJ. CuaupHurI, Studies in Comparative Aesthetics, 
1990°. Il passo è commentato da S. Chakravarti nella Prefa- 
zione. 

? S.C. SENGUPTA, Some Animadversions on the Theories 
of Rasa and Dhvani, inserito in M.S. Kushwana, p. 97, 1991. 

° V.K.GoxAK, Rasa, A Psychological Interpretation, in 
M.S. Kushwana, p. 94, cit. 

? V.K.CHARI, A Critique of the Concept of Rasa-Dbvani, 
ivi. 

8 L'autore si riferisce in particolare al volume a più au- 
tori, Aesthetics East & West, edito dal Gruppo LORO, Siena 
1995 nd), 
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Conclusione 


Se l’estetica in India, come s'è visto finora, è stata 
confinata nei recinti della teoria della letteratura e della 
storia dell’arte, lo si deve alla mancanza d’una visione 
d’insieme degli specialisti operanti nell’accademia, do- 
ve l’estetica non gode purtroppo di uno statuto autono- 
mo rispetto alla filosofia generale. Tranne poche ecce- 
zioni, sia gli studenti che i docenti di filosofia hanno 
scarso interesse a occuparsi di sola estetica. Come inse- 
gnamento complementare, la materia è presente all’uni- 
versità di Delhi nel dipartimento di filosofia. Altrove, 
pur figurando tra gli insegnamenti filosofici, non dispo- 
ne di corsi ad hoc che vengono scoraggiati dai docenti 
sia di letteratura che di filosofia sulla base del seguente 
ragionamento: il medio studente di filosofia che si avvii 
a professioni diverse dall’insegnamento o che si prepari 
a insegnare nei corsi di diploma, che interesse avrebbe a 
specializzarsi in estetica, dato il sistema d’istruzione vi- 
gente nel paese? Che poi la teoria della letteratura sia 
solo un settore dell’estetica generale, questo gli studiosi 
di letteratura non sono disposti ad ammetterlo. La co- 
munità accademica nel complesso, rilutta a riconoscere 
il carattere interdisciplinare dell’estetica. 
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Per gli eruditi di età classica e medievale, era una 
verità di principio e di fatto che l’estetica arricchisse 
tutte le branche delle scienze umane: epistemologia, 
linguistica, sociologia, religione, psicologia, storia del- 
l’arte. Le basi per costruire un sistema che si glovasse 
degli apporti occidentali moderni all’estetica, insieme a 
quelli della filosofia e della letteratura sanscrita, non sa- 
rebbero certo mancate nel paese, ma ciò non è accaduto 
per vari motivi. Il primo è la scarsa interazione delle let- 
terature inglese e sanscrita, con la filosofia, e di questa 
con le scienze religiose. Ad esempio gli anglisti, anche 
quelli che s’interessano di poetica, hanno evidenti dif- 
ficoltà a intrudere nella poetica sanscrita o a occuparsi 
di filosofia. I filosofi riluttano a considerare l’estetica 
come un sapere globale e i sanscritisti, dal canto loro, 
sono fermi alla vecchia impostazione che bandiva la 
storia intellettuale europea dai corsi di filologia e lin- 
guistica indiana. Se il filologo ignora la filosofia nono- 
stante il comune veicolo del sanscrito, il filosofo si ritie- 
ne tenuto a conoscere la letteratura di sola pertinenza 
filosofica. Chi approfondisce la letteratura inglese, tra- 
scura il pensiero continentale europeo e viceversa. Non 
c'è stata nel paese, fino al 1978, una sola rivista di este- 
tica comparata. 

Nel corso degli ultimi duecento anni, riviste come 
il Journal of Indian Art and Industry», che prese il via 
a Lahore nel 1875, «Rupam»e il «Journal of the Indian 


Academy of Art», fondate a Calcutta nel 1920, 0° i 
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«Marg» inaugurata a Bombay nel 1945, si sono occupa- 
te quasi esclusivamente di arti visive, arti minori, arti- 
gianato e storia dell’arte. Altri periodici come «Trive- 
ni», l'’«Adyar Library Bulletin» di Madras o «Indian 
Philosophical Quarterly» di Poona, hanno pubblicato 
solo di quando in quando articoli di critica letteraria 
comparata sanscrita e europea. La crescita imponente 
della cultura estetica anglo-americana nell’ultima metà 
del secolo si deve indubbiamente al «Journal of Aesthe- 
tics and Art Criticism», organo ufficiale dell’ Associa- 
zione Americana di Estetica, e al «British Journal of 
Aesthetics» della Associazione Britannica di Estetica. 
Riviste di estetica escono in Giappone. Ma in India una 
millenaria e superba tradizione estetica non è bastata a 
coagulare nemmeno un’associazione nazionale di spe- 
cialisti. L'unico evento di rilievo negli ultimi trent'anni 
fu il seminario di due settimane organizzato dall’Istitu- 
to Indiano di Studi Avanzati di Simla e diretto da 
Mulkraj Anand nel 1966. 

All'università di Sambalpur, nell’Orissa, è attivo 
dal 1977 l’Istituto Visvanàtha Kaviràja, intitolato al 
grande teorico medievale autore del Sdhityadarpana. 
Come segretario e membro fondatore dell’Istituto, chi 
scrive promosse nel 1978 la pubblicazione del «Journal 
of Comparative Literature and Aesthetics», un seme- 
strale che si avvale di un comitato scientifico interna- 
zionale, e che circola in molti paesi fuori dell’India. No- 
Nostante gli incoraggiamenti di un gran numero di in- 
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tellettuali americani e europei, tra i quali René Wellek, 
il compianto Harold Osborne, John Fischer, Ronald 
Roblin, Milton Snoeyenbos, T.J. Diffey, John Hopers 
e Grazia Marchianò, la rivista è stata scarsamente inco- 
raggiata dalle autorità governative e vive una vita gra- 
ma, con risorse appena sufficienti a una stampa tipogra- 
ficamente modesta. Anche i volumi monografici su te- 
mi di forte attualità, come la decostruzione, la rappre- 
sentazione, la scuola estetica di Francoforte, lo struttu- 
ralismo a Praga, l’estetica contemporanea in Italia, so- 
no stati pubblicati in mezzo a mille difficoltà. Tra gli 
intenti dell’Istituto Visvanàtha Kaviràja c’è la messa a 
punto di un metodo di ricerca che recuperi la tradizione 
indiana classica e medievale e si allinei alle posizioni 
avanzate dell’estetica occidentale moderna. Il progetto 
di costituire finalmente una associazione nazionale di 
estetica ha ora qualche buona probabilità di essere at- 
tuato. 
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